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Bibliothek-Ordnuns. 


1. 


Die Bibliothek ist — mit Ausnahme der Sonn- und Feiertage — 
täglich von 9—12 und 3—6 Uhr unentgeltlich geöffnet. 

Die Besichtigung der Bibliothekräume, sowie der Bilder und Auto- 
graphen ist von 11—12 Uhr gestattet. 

Geschlossen bleibt die Bibliothek während des Monats August. 


2. 
Die Benutzung der Lesezimmer ist, soweit der Raum reicht, jedem 
(Herren wie Damen) gestattet. 
sr 


Die Bücher und Musikalien werden gegen Verlangzettel ausgegeben. 
Sie dürfen nur in den Lesezimmern benutzt werden und sind nach der 
Benutzung dem Bibliothekar zurückzugeben. 


Jahresbericht, 


Die Musikbibliothek Peters wurde im verflossenen Verwaltungsjahre von 
insgesamt 4779 (1904: 4600) Personen besucht. Von diesen verlangten 4095 
(1904: 4068) zusammen 11020 Werke, (1904: 11673) und zwar 6154 theo- 
'retische und 4866 praktische. Sie war an 275 Tagen geöffnet, so daß sich 
ein täglicher Durchschnitt von reichlich 17 Besuchern ergibt. Sehr fleißig wurde 
die Bibliothek diesmal von den Zöglingen des Konservatoriums in Anspruch 
genommen, die ungefähr den dritten Teil aller Benutzer stellten; etwa der 
gleiche Prozentsatz entfällt auf die Studierenden der Universität; in den Rest 
teilen sich die hiesige Lehrerschaft, die nach wie vor rege kam, die Schüler 
der höheren Lehranstalten und die Musiker. Die Berufsarten der Zeitungs- 
leser etc. entziehen sich natürlich der Kontrolle. 

Der vorhandene Bibliotheksbestand vermehrte sich um etwa 
180 Nummern, eine Zahl, in die aber alle Fortsetzungen (Zeitschriften und 
früher begonnene Publikationen, wie Denkmäler der Tonkunst, Gesamt- 
ausgaben etc.) nicht einbegriffen sind. Die Neuanschaffungen, soweit sie sich auf 
die theoretisch-musikalische Literatur des Jahres 1905 beziehen, sind aus 
dem hinten angefügten Verzeichnis zu ersehen. Von Werken aus der neueren 
und neuesten Musikpraxis wurden unter anderen angeschafft: Partituren: 
G. Bizet, L’Arlesienne, 2° suite d’orchestre; A. Bruckner, Achte Sym- 
phonie; P. Cornelius, Der Barbier von Bagdad (Originalausgabe, die Mottlsche 
Bearbeitung besaß die Bibliothek bereits); E. Elgar, Op. 36, Variations on 
an original theme; M. Reger, Op. 71, Gesang der Verklärten; Op. 90, Sin- 
fonietta; J. Sibelius, Der Schwan von Tuonela; P. Tschaikowsky, Op. 49, 
„1812“. Klavierauszüge: E. d’Albert, Flauto solo; E. Humperdinck, 
Die Heirat wider Willen; R. Strauß, Salome; E. Wolf-Ferrari, Die neu- 
gierigen Frauen. Ferner: M. Reger, Op. 81 und Op. 86, (Bach- und Beethoven- 
Variationen); Op. 76, Schlichte Weisen; A. Sceriäbine, Op. 11, 24 Preludes 
und Op. 23, Sonate No. 3. 

Auch in dem abgelaufenen Verwaltungsjahre fand sich wiederum Gelegen- 
heit zu wertvollen Ankäufen aus der älteren Musikliteratur, darunter: 
Mersenne, Harmonicorum libri XII. Editio aucta. Lutetiae Parisiorum 1648; 
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Pre Merchiore (!) de barberijs da Padova, Intabulatura di Lautto. Libro 
quinto. De Madrigali, et Canzon Francese intabulati et accomodati per sonare 
sopra il Lautto. Venetia 1546. (26 (!) Nummern); Georg Leopold Fuhr- 
mann, Testudo Gallo-Germanica. (Titel siehe bei E. Bohn, Bibliographie), 
[Nürnberg] 1615; Joh. Jak. Walther, Hortulus chelicus.. (Da Titel und 
Vorblätter fehlen, läßt sich die Ausgabe nicht mit Sicherheit feststellen); 
Gottlieb Muffat, 72. Versetl sammt 12 Toccaten besonders zum Kirchen- 
Dienst bey Choral-Aemtern und Vesperen dienlich, 1726. Die beiden letzteren 
Werke stammen aus dem Besitz von Franz Hauser. Aus dem Nachlaß von 
Fr. Wilh. Rust wurden erworben: Die Originalausgaben von Joh. Seb. 
Bachs drittem und viertem Teil der Clavier-Übung (B. G. Bd. III) und die 
sogenannte zweite (von Marpurg besorgte) Auflage der Originalausgabe von der 
Kunst der Fuge (B. G. Bd. XXV). Von den Anschaffungen auf dem Gebiete 
der älteren Vokalmusik mögen genannt sein: Partituren: G. H. Stölzel, 
die Kantaten „Gott sey Danck“ und „Opfere Gott Danck“ (in gleichzeitigen 
Handschriften) und Giuseppe Sarti, „Giulio Sabino“, Stampato in Vienna. 
Klavierauszüge: G. Benda, Das tartarische Gesetz; J. A. Hiller, Lisuart 
und Dariolette (2. verm. Aufl. Leipzig 1769); Chr. W. Gluck, L/arbre 
enchant& (Paris, Des Lauriers), zweite Bearbeitung, mit darüber gestochener 
Violinstimme und beigegebenen Orchesterstimmen; Joseph Haydn, Orfeo e 
Euridice, Ritter Roland!) und Arianna a Naxos. Noch sind unter den Acces- 
sionen hervorzuheben: eine Anzahl von Texten zu den Festmusiken, die 
anläßlich der Geburtstage des Königs und der Königin im Teatro di San Carlo 
zu Neapel in den Jahren 1760—1763 aufgeführt wurden,?) und J. B. Cartiers 
berühmte Violinschule „L’Art du Violon ou Division des Ecoles choisies dans 
les sonates Itallienne (!); Frangoise et Allemande.“ Troisieme Edition. Paris [s.a.], 
chez Decombe.) 

Zum Schluß möge die übliche Liste der am meisten verlangten Bücher 
und Musikalien folgen. 

U LNWErh erschien übrigens bei N. Simrock in Bonn, Grossheim ist der Bearbeiter 
des Klavierauszugs; hiernach sind Fetis’ Angaben zu korrigieren. 

2?) Als Komponisten sind genannt: Francesco de Majo, maestro di cappella Napolitano, 
all’ attual servizio del Re; [1760.] Nicola Sala, Giovanni Bach, Gregorio Sciroli und Pascale 
Cafaro. Unter den Mitwirkenden sind die bekanntesten Namen: Antonio Raff und Gaetano 
Majorano, detto Caffarelli. 

®) Auf dem Titelblatte des Werkes befindet sich ein kleines Medaillonbild von 


Joh. Stamitz, zur Zeit das einzige nachweisbare Portrait des großen Mannheimer Instrumental- 
meisters. 
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Leipzig, im Februar 1906. 
C. F. Peters. Dr. Rudolf Schwartz. 
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Auf zwei scheinbar einander fernliegenden Gebieten der mittelalterlichen 
Musikliteratur, dem des Gregorianischen Chorals und dem des geist- 
lichen und weltlichen Liedes, ist gegenwärtig ein heftiger Kampf der 
Meinungen entbrannt, der aber bei näherer Betrachtung sich hier wie dort 
durchaus um dasselbe Problem bewegt, nämlich die rhythmische Deutung von 
Tonzeichen, welche nicht in der Weise unserer heutigen Notenschrift die rela- 
tiven Dauerwerte der Töne unzweideutig bestimmen, der sogenannten Neumen, 
vor dem Jahre 1000 ohne Linien, seit der Epoche machenden Neuerung des 
Guido von Arezzo aber bald allgemein auf Linien, mit mannichfachen Varianten 
der Form, von denen besonders die Nota quadrata (römische Choral- 
note) zu verhängnisvollen Mißverständnissen Anlaß gegeben hat. 

Für die Notierungen der alten liturgischen Gesänge, des Gregorianischen 
Chorals, ist freilich bis vor wenigen Jahren auch bei Anwendung der Nota 
quadrata niemals ernstlich der Gedanke aufgekommen, daß deren Noten- 
formen ebenso oder in ähnlicher Weise wie in der ihrer äußeren Erscheinung 
nach ihr ähnlichen Mensuralnotenschrift des 12.—14. Jahrhunderts (mit vier- 
eckigen schwarzen Vollnoten) bestimmte rhythmische Werte bedeuteten. Denn 
durch pietätvolle Konservierung geschriebener alten liturgischen Gesangbücher 
bis zurück aus der Zeit vor Guido in den Bibliotheken der Klöster und 
Stifte lag die Gleichbedeutung der verschiedensten Formen der Notierung offen 
zu Tage, vor allem aber war durch das Nebeneinanderbestehen der römischen 
(quadratischen) und der sogenannten deutschen oder gothischen (Nägel- und 
Hufeisen-) Form der Choralnotierung auch noch in Drucken bis ins 19. Jahr- 
hundert hinein eine Verwechselung mit der Mensuralnotenschrift zur Unmög- 
lichkeit gemacht. Auf dem Gebiete des geistlichen und weltlichen Liedes, 
wo nicht eine zäh die Jahrhunderte überdauernde lebendige Praxis eine 
beweiskräftige Tradition schuf, war dagegen wenigstens seit dem 17. Jahr- 
hundert der Gebrauch der Choralnotierung gänzlich abgekommen, nachdem die 
Meistersinger im 15.—16. Jahrhundert durch Übergang zu den Notenformen 
der gleichzeitigen Mensuralnotenschrift (hohle Noten) und Aufnahme einiger 
mensuralen Elemente, wie sie übrigens äbnlich in die Notierung des grego- 
rianischen Chorals um dieselbe Zeit eindrangen ( für kurze Penultimen, für 
das Credo cardinalesco etc.) ihre Herkunft aus der Choralnotierung bezw. 
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Neumenschrift unkenntlich gemacht hatten. Die Notierungen der weltlichen 
Lieder (und auch die der geistlichen, soweit sie nicht mehr in kirchlichem 
Gebrauche sich erhalten hatten, also z. B. der Mehrzahl der Sequenzen) waren 
daher um die Zeit, wo die ersten Anfänge musikgeschichtlicher Forschung auf 
sie aufmerksam wurden (im 18. Jahrhundert) bereits ohne eine sie der Gegen- 
wart näher bringende Tradition, stellten also ein Rätsel, dessen Lösung seit 
Laborde und Perne bis auf den heutigen Tag den Scharfsinn der Musikhistoriker 
beschäftigt hat. 

Auf dem Gebiete des altüberkommenen liturgischen Gesanges bestand 
also eine bezüglich des melodischen Verlaufs der Gesänge sogar im ganzen 
bewunderungswürdig verläßliche Tradition, die nur durch willkürliche Eingriffe 
in der Zeit der sogenannten Nachtridentinischen Choralreform (1577 —1612) 
einen empfindlichen Stoß erhielt, doch ohne allzustarke dauernde Wirkungen 
auf die allgemeine Praxis. Die Arbeiten besonders der Benediktiner von 
Solesmes (Dom Gu6ranger, Dom Jaussion, Dom Pothier, Dom Mocquereau) für 
eine Restauration der Gregorianischen Gesänge in ihrer ursprünglichen Gestalt 
haben daher positive Resultate ergeben, an denen die allgemeine musikhistorische 
Forschung nicht vorübergehen kann. Nur das Problem des Rhythmus dieser 
Gesänge ist weder durch die umfassendsten Handschriftenvergleichungen noch 
durch die Tradition gelöst, wenigstens für diejenigen nicht, welche der Tradition 
der letzten Jahrhunderte gerade bezüglich des Rhythmus ein wohlmotiviertes 
Mißtrauen entgegenbringen. 

Seit dem 16. Jahrhundert besteht nämlich die Tradition, daß die 
einzelnen Töne des Chorals, der Musica plana, wie er seit dem Aufkommen 
der Mensuralmusik (12.—13. Jahrhundert) zum Unterschiede von dieser ge- 
nannt wurde, gleichen Dauerwert haben. Raphael Molitor hat in seinem 
hochverdienstlichen Werke „Die Nachtridentinische Choralreform“ (2 Bde. 1901-2, 
Bd. 1) Zeugnisse für diesen Gleichwert der Einzeltöne des Chorals aus Schrift- 
stellern des 16. Jahrhunderts zusammengestellt, läßt aber die Frage offen 
(S. 75 ff.), ob diese Lehre „der ursprünglichen Rhythmik des Chorals nahe- 
kommt“; „Ein Unding ist die Lehre vom bleibenden Gleichwerte der Noten, 
vom rein musikalischen Standpunkte betrachtet, nicht. Nur der Text, die 
Wiedergabe des Wortes, könnte bedenklich machen“ (S. 78) — da stehen wir 
bereits mitten darin in der Diskussion über das Problem des Choralrhythmus! 

Überblicken wir zunächst kurz die auf beiden Gebieten, dem des Choral- 
rhythmus und dem des Rhythmus der mittelalterlichen Lieder einander gegen- 
überstehenden Parteien, so gruppieren sich dieselben in folgender Weise. 


A. Gregorianischer Choral. 


1. Strenge Traditionalisten (Benediktiner von Solesmes, Peter Wagner, 
R. Molitor [?] ): „Jeder Einzelton, mag er allein auf eine Silbe kommen 
oder Teil eines Melisma sein, ist von gleichem Zeitwert, sofern nicht 
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durch Verdoppelung des Zeichens seine Dehnung verlangt ist. Der Rhythmus 
des Chorals ist ein freier, nicht taktmäßiger.“ 

2. Mensuralisten (die Jesuiten Dechevrens, Gietmann): „Jenachdem 
gerade Striche oder gekrümmte Linien die Einzeltöne anzeigen, bedeuten die 
Neumen, besonders in den ältesten St. Gallener Handschriften lange oder 
kurze Töne. Der Rhythmus der alten Gesänge ist ein taktmäßiger, 
Werte verschiedener Dauer bunt mischender.“ 

3. Standpunkt von G. Houdard: „Die letzten Elemente des Choral- 
rhythmus sind die sillabae, die als kleinste Einheiten kenntlichen 
Einzeltöne oder Einzelfiguren (Ligaturen oder Konjunkturen); alle sillabae 
sind von gleichem Dauerwert, mögen sie aus einem, zwei, drei oder noch mehr 
Tönen bestehen. Durch die mehrtönigen Melismen kommen also in 
den Gleichgang des Chorals kürzere Notenwerte. 

Zu diesen drei Standpunkten tritt als vierter der meinige weiterhin 
eingehend zu erläuternde; derselbe sei zunächst dahin präzisiert: „Den Noten- 
zeichen kommt als solchen keinerlei bestimmter rhythmische Wert zu; 
aber aus der Gliederung und Betonung (Akzentuation) des Textes ist 
ein streng taktmäßiger Rhythmus abzuleiten, der die Dauerwerte der 
Einzeltöne in der mannigfaltigsten Weise differenziert.“ 


B. Weltliches und geistliches Lied (Hymnen, Sequenzen, Leiche, 
Minnelieder etc.). 


1. Mensuralisten (Perne, Coussemaker, Aubry, Rietsch etc.): „Die 
[mit Quadratnoten notierten] Lieder der Troubadours, Minnesänger etc. sind 
nach den Prinzipien der Mensuraltheorie des 13. Jahrhunderts (Epoche 
Franko) zu lesen. Die Form der Noten und Ligaturen bestimmt den 
Wert der einzelnen Töne.“ 

2. Choralisten (G. E. Fischer, R. v. Lilieneron, G. Jacobsthal etec.): 
„Die mittelalterlichen Lieder sind mit Choralnote notiert und haben nicht 
einen taktmäßigen sondern einen freien Rhythmus wie der Gre- 
gorianische Choral.“ 

3. Opportunisten (Fetis, Restori u.a.): „Die Notierungen der Trou- 
badours, Minnesänger etc. sind von Fall zu Fall zu beurteilen mit dehn- 
barer Anwendung der Mensuralprinzipien unter Berücksichtigung 
der metrischen Natur der Texte, die nicht vergewaltigt werden darf.“ 

Auch hier muß ich einen vierten Standpunkt, den von Paul Runge und 
mir vertretenen anfügen, der sich hier mit denselben Worten wie unter A. 
formulieren läßt: „Ableitufig eines taktmäßigen Rhythmus der Melodien 
aus der metrischen Beschaffenheit der Texte.“ 

Ich versage mir hier eine eingehende Kritik der anderen Standpunkte 
und begnüge mich, den meinigen bezw. den Runges in allgemeinen Zügen zu 
begründen und an ein paar lebendigen Beispielen zu demonstrieren. 

Jahrbuch 1905. 2 
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Seit 1867 Kardinal J. Pitra in seiner „Hymnographie de l’Eglise grecque“ 
erstmalig darauf hingewiesen, daß mit der Ausbreitung der christlichen Kirchen- 
gesänge im Abendlande eine von derjenigen des klassischen Altertums im 
Prinzip verschiedene Behandlung der Sprache in der Verbindung mit der Musik 
Platz griff, nämlich die Silbenwägung statt der Silbenmessung, war eigent- 
lich schon die Brücke gezeigt, welche von den Anfängen der griechischen und 
lateinischen akzentuierenden Dichtung zu der 1831 von Karl Lachmann 
mit seiner Abhandlung „Über althochdeutsche Betonung und Verskunst“ be- 
gründeten Vierhebungstheorie hinüberführt und eine Behandlung der 
gesamten Metrik des Mittelalters auf einer breiten gemeinsamen Basis ermög- 
licht. Der solide Aufbau und letzte Ausbau dieser Brücke erfolgte aber 
natürlich nur ganz allmählich und nahm den ganzen Rest des 19. Jahrhunderts 
in Anspruch. Die Verallgemeinerung der Vierhebungstheorie für alle germa- 
nischen Sprachen fand ihren Abschluß in der Erkenntnis von Ed. Sievers 
(Altgermanische Metrik [1892] S. 172 ff.), daß die gemeinsame Grundlage der- 
deutschen und englischen Verskunst der altgermanische taktierende 
Gesangsvers ist, d.h. ein Melodieschema mit zweitaktiger Gliede- 
rung. Die Nutzanwendung auch für die altfranzösische Metrik hat neuestens 
Franz Saran gemacht („Der Rhythmus des französischen Verses“ 1904). 
Auf der andern Seite haben besonders die Arbeiten von Wilhelm Meyer 
(„Anfang und Ursprung der lateinischen und griechischen rhythmischen Dich- 
tung“ [1886] und „Fragmenta Burana“ [1901]) die Anregungen Pitras weiter- 
geführt und die Herkunft der akzentuierenden griechischen und lateinischen 
Poesie aus dem Orient, nämlich aus der syrischen Poesie der ersten christlichen 
Jahrhunderte erwiesen. Den Schlußstein fügte wieder Ed. Sievers ein mit 
seinen „Studien zur hebräischen Poesie“ (1. Bd. 1901), indem er die vierhebige 
Versnatur der hebräischen Psalmen und Cantica aufdeckte. Da die proven- 
zalische und altitalienische Poesie sich gleichfalls glatt der Durchführung der 
Vierhebungstheorie fügen, so kann man sagen, daß heute das Gesetz der 
Vierhebigkeit als Grundlage der Versbildung des gesamten Mittelalters offen- 
kundig zu Tage liegt und daß mit demselben als einem das Gemein- 
bewußtsein beherrschenden Faktor gerechnet werden darf. Es fehlt nur noch 
der letzte Schritt, um auch das Wesen des Rhythmus des Gregorianischen 
Chorals zu enthüllen, nämlich die Anwendung des Prinzips der Vier- 
hebigkeit auch auf die gemeinhin als Prosa geltenden Texte der 
alten Kirchengesänge. Im Grunde ist das wieder nur eine Nutzanwendung 
der Sieversschen Erkenntnis. Denn wenn die abendländische Kirche, wie 
vernünftigerweise geschlossen werden muß und auch verbürgt ist, den Psalmen- 
gesang aus dem jüdischen Tempeldienst herübergenommen hat, so kann, da 
die hebräischen Texte durch griechische und lateinische ersetzt wurden, das 
was eigentlich übernommen wurde, nur ein Repertoire von Melodien gewesen 
sein, denen die übersetzten Texte anzupassen waren. Diese Melodien aber, 
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für vierhebige Verse erfunden, erforderten schlechterdings ähnlich geartete 
Betonungsverhältnisse der neuen Texte. Möglicherweise hat sogar die Not- 
wendigkeit dieser Adaptationen direkt die Anfänge der akzentuierenden grie- 
chischen und lateinischen Poesie hervorgerufen. Jedenfalls liegen, wie man 
sieht, Gründe genug vor, diese Texte auf die Möglichkeit der Durchführung 
der Vierhebungstheorie hin zu prüfen. Speziell für den Gregorianischen Choral 
spitzt sich also die Frage dahin zu: „Sind die Texte der alten Kirchen- 
gesänge wirklich Prosa oder aber sind dieselben durch die Ver- 
bindung mit altüberkommenen Melodien, denen eine den Anforde- 
rungen der musikalischen Ästhetik genügende rhythmische Struktur 
eignete, doch auch formal Poesie? Denn daß dieselben inhaltlich Poesie 
sind, bedarf keines Wortes. 

Es ist sehr bemerkenswert, daß die Verfechter des „freien Choralrhythmus“ 
und der Gleichwertigkeit aller Einzeltöne sogar für die ambrosianischen 
Hymnen einen taktmäßigen Rhythmus in Abrede stellen, so Peter Wagner 
(„Einführung in die gregorianischen Melodien“ II [1905] S. 238) und 
C. Weinmann („Hymnarium Parisiense“ [1904] S. 27), und sogar die Igno- 
rierung von Elisionen der streng gemessenen Dichtungen (NB. in Melodie- 
notierungen des 13. Jahrhunderts!) als Beweismittel anführen. Und doch hat 
P. Wagner selbst sehr richtig erkannt (a. a. O. I [1901] S. 172), daß beim 
Gesange der Eintritt eines neuen Tones das Lästige des Hiatus völlig ver- 
schwinden macht und sogar die Italiener auf Zerlegung der Diphthonge 
geführt hat; daß es aber für solche Zerlegung neuer Zeiteinheiten bedürfte 
läßt Wagner wenigstens 1901 nirgend als seine Ansicht durchblicken, bemerkt 
im Gegenteil sehr wohl, daß bereits die älteste erhaltene Notierung des 
Pange lingua (9.—10. Jahrhundert) Melismen enthält und fügt hinzu: „Hier 
verschwinden die metrischen Verhältnisse der Verse zum Teil und die Gesetze 
der musikalischen Rhythmik treten an ihre Stelle.“ Das kann doch 
nur heißen: Die überzähligen Töne müssen im Takt untergebracht werden. 
Oder meint P. Wagner doch das Gegenteil: Das Metrum verliert seine ordnende 
Kraft und durch die Vermehrung der (gleichlangen!) Tongebungen zerfließt 
der Rhythmus? Wagner verstände dann unter „musikalischem“ Rhythmus das- 
selbe, was Saran unter anfechtbarer Berufung auf Aristoxenos den „melischen“ 
Rhythmus nennt (Jenaer Handschrift [1901] II. S. 103). 1905 ist das tat- 
sächlich P. Wagners Standpunkt. Bekanntlich respektieren die sämtlich in 
jambischen Dimetern verfaßten Hymnen des Ambrosius noch die Gesetze der 
antiken Prosodie, sofern sie auf die Ikten (guten Taktzeiten) durchaus nur Längen 
oder Positionslängen bringen, auf die leichten Zeiten aber nur da Längen, wo 
sie auch die antiken Versschemata gestatten. Aber sein Anschluß an die syrischen 
und griechischen Tropariendichter tritt doch deutlich hervor in der überwiegend 
durchgeführten Bevorzugung akzentuierter Stammsilben, die fortan die Skansion 
allmählich ganz in den Hintergrund drängt (Jam sürgit höra tertia). Bei den 
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Nachfolgern des Ambrosius in der Hymnendichtung hört aber die Rücksicht 
auf die Quantität der Silben bald ganz auf und die Sprechbetonung wird 
alleinherrschend (z. B. bei Hrabanus Maurus: melos damus vocibus). Bei 
einem der Vorbilder des Ambrosius, Gregor von Nazianz (4. Jahrhundert), 
führt bereits die rhythmische Dichtung zu ähnlichen Konflikten, sogar zu 
gleichzeitigem Widerspruche gegen die Quantität und den alexandrinischen 


grammatischen Akzent (dög @vvuveiv gemessen als . fj , p , ebenso röv &vanre. 
Vgl. Christ und Paranikas, Anthologia graeca [1871] S. 23). 


Es ist natürlich kein Zufall, daß die Anfänge der abendländischen 
Hymnendichtung (Ambrosius) die Durchführung voll achtsilbiger vier- 
hebiger Verse zeigen. Im Lichte der metrischen 'Theorie der letzten Jahr- 
zehnte muß darin vielmehr eine sehr bedeutsame Tatsache gesehen werden, 
die das Gewicht der neuen Erkenntnisse wirksam bekräftigt. Ja man kann 
sich schwer des Gedankens erwehren, daß auch schon die Anacreontica und 
andere volkstümliche Dichtungen der alten Griechen auf ähnliche musikalische 
Grundlagen hinweisen, von denen freilich die dorische Kunstlyrik sich weit 
entfernte. Doch vermeiden wir Abschweifungen. Es genüge uns zunächst, 
konstatiert zu haben, daß die Vierhebigkeit der ältesten lateinischen Hymnen- 
dichtungen (jambische Dimeter bei Ambrosius, trochäische Dimeter bei Venantius 
Fortunatus) für dieselben eine musikalisch taktmäßige Ausführung selbstver- 
ständlich erscheinen läßt. Die älteste erhaltene Notierung eines ambrosianischen 
Hymnus ist die des Aeterna Christi munera in Hucbalds Aufzeichnung mit 
Dasia-Noten (Gerbert, Seript. I. 154): 


Ae- ter-na Christi mu-ne-ra Et mar-ty-rum vie-to - ri-as Lau- 


get em = 


des fe-ren-tes de -bi-tas Lae-tis ca - na- mus men-ti - bus. 


Die allein von streng syllabischer Komposition abgehenden beiden ersten 
Zeilen des Pange lingua (das bereits in Cod. St. Gall. 359 mit Neumen notiert 
vorliegt) lauten: 


Pan-ge lin-gua glo-ri-o-si lau-re-am cer - ta-mi-nis 


Ich überlasse es den Freunden des „freien Choralrhythmus,“ den 
befriedigenden, selbstverständlichen Verlauf, wie er sich durch Zuweisung der 
vier Hebungen jedes Verses an die guten Zeiten des Taktes ergibt, durch 
Auseinanderzerrung der Melismen in lauter gleichlange Einzeltöne zu zerstören. 
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Wie bestimmt übrigens schon das 4. Jahrhundert mit der Volksmäßigkeit 
der rhythmischen Dichtung rechnete, beweist das Zeugnis des Marius Vietorinus 
(De metris et de hexametro): „Metro quid videtur esse consimile? Rhythmus. 
Rhythmus quid est? Verborum modulata compositio non metrica ratione sed 
numerosa scansione ad judicium aurium examinata utpote veluti sunt cantica 
poetarum vulgarium.“ Niemand wird uns einreden wollen, daß die Volks- 
poesie, der Volksgesang, gleichviel ob geistlicher oder weltlicher Art, prinzipiell 
auf einen Rhythmus verfallen könnte, der des eigentlichen Wesenskerns alles 
Rhythmus, nämlich einer leichterkennbaren Periodizität ermangelte. 

Die späteren Hymnen und Sequenzen nehmen auch den Reim der Zeilen- 
schlüsse an (wobei dahingestellt bleiben mag, ob der Reim eher für geistliche 
lateinische oder für weltliche Gedichte in Vulgärsprachen aufgekommen ist) und 
treten damit noch vollkommener in Parallele mit der Vulgärpoesie; die Grenzen 
beider gegeneinander verfließen je mehr und mehr, und für die weltlichen und 
die geistlichen Lieder zwei gegensätzliche Gestaltungsprinzipien annehmen zu 
wollen, erscheint angesichts der Denkmäler einfach als eine Unmöglichkeit. 
Daß z. B. Prozessionslieder einen taktmäßigen Rhythmus fordern, ist an sich klar. 

Doch lassen wir Gesänge mit metrischen Texten, gleichviel ob gereimten 
oder nichtgereimten, streng gemessenen oder solchen mit Zählung der Silben oder 
doch der Hebungen, zunächst wieder bei Seite und fragen vielmehr, welche 
Bewandtnis es mit Gesängen auf sogenannte Prosa-Texte hat. Suidas 
(10. Jahrhundert) sagt von den Kanones des Johannes Damascenus aus, daß 
dieselben teils gemessene (ieußıxoi) teils prosaische seien (xa«r«Aoyadnv); das 
ist sehr merkwürdig, da ein Kanon regelmäßig aus 10 bezw. 9 Oden besteht, 
deren Strophen nach derselben Melodie (Hirmus) gesungen werden, d. h. die 
Kanones gehören entschieden zur geistlichen Liedliteratur. Dom H. Gaisser 
kommt bei seinem Rekonstruktionsversuche der dem Johannes Damascenus 
zugeschriebenen Osterhirmen (Les Heirmoi de Päques, 1905, S. 41), zu der 
sehr bemerkenswerten Überzeugung, daß deren Texte weder streng gemessene 
sind noch streng abgezählte Silben haben, daß vielmehr die Zahl der Silben der 
nach derselben Melodiephrase zu singenden Zeilen ziemlich stark variiert, daß 
aber das regulierende Prinzip ein musikalisches Schema ist, eine fertige 
Melodie, auf welche die variierenden Texte adaptiert werden müssen. 
Also weder die Quantität der Silben noch die Akzentuation sondern der Gang 
der Melodie und zwar einer taktmäßigen Melodie ist nach seiner Über- 
zeugung das in letzter Instanz entscheidende. Diesen Leitsatz halte ich für 
durchaus richtig und sehr wichtig; ich bin der Ansicht, daß er nicht nur für 
die nicht streng metrischen Dichtungen des Johannes Damascenus sondern 
ebenso für die noch älteren kirchlichen Gesänge mit „Prosatexten“, also die 
Antiphonen, Responsorien, Hallelujaverse und Tractus gilt. 

Schon in meinen „Studien zur Geschichte der Notenschrift“ (1878) habe 
ich bezüglich des Gregorianischen Chorals auf die vielfache Verwendung 
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derselben Melodien mit ganz verschieden gearteten Texten auf- 
merksam gemacht und betont (S. 148 ff.), daß je nach der größeren oder 
geringeren Silbenzahl die Melodienotierung notwendig Veränderungen erleidet, 
die aber das Grundwesen der Melodie nicht antasten dürfen, daß somit die 
Melodien sozusagen eine ideale Sonderexistenz haben, die mit den verschie- 
denen Textunterlagen individualisiert in die Erscheinung tritt. Etwas der- 
gleichen scheinen bereits die Instituta patrum de modo psallendi (Gerbert 
Script. I, 6) im Auge zu haben: „Omnis enim tonorum depositio in finalibus, 
mediis et ultimis non est secundum accentum verbi sed secundum 
melodiam toni facienda.... si vero convenerint in unum accentus et melodia, 
communiter deponantur, sin antem, juxta melodiam toni cantus sive psalmi 
terminentur“ — ein Satz, der die Choral-Reformideen des 16. Jahrhunderts 
gründlich verurteilt. 

Die von Dom Mocquereau in der Studie „Sur Y’influence de l’accent 
latin et du Cursus sur la structure de la phrase grögorienne“ (Palcographie 
musicale III—IV) gemachte Zusammenstellung von Adaptationen derselben 
Melodie (Iustus ut palma florebit) auf eine größere Anzahl der Silbenzahl nach 
zum Teil sehr stark verschiedener Texte schien auf dem direktesten Wege 
zu der Erkenntnis führen zu sollen, daß die stets auf dieselben Haupt- 
ausbiegungen der Melodie fallenden Hauptakzentsilben die eigent- 
lichen Träger eines wirklichen Rhythmus seien, nämlich in der Weise, 
daß diese Hauptakzente einander in gleichen Zeitabständen folgten, gleich- 
viel ob zwischen ihnen eine Vermehrung der Silbenzahl Tonrepetitionen häuft 
oder Ligaturen auflöst oder aber im Gegenteil eine Verminderung der Zahl 
der Silben Tonrepetitionen beseitigt und Einzeltöne zu Melismen zusammen- 
zieht. Leider hat sich die berechtigte Erwartung eines solchen abschließenden 
Ergebnisses der Studie Dom Mocquereaus nicht erfüllt; Mocquereau steht viel- 
mehr in den neuesten Fortsetzungen seiner Arbeiten über den Choralrhythmus 
durchaus auf dem Standpunkte des Gleichwerts der Einzeltöne, von dem aus 
die Identität der Melodien bei stärkeren Veränderungen der Silbenzahl über- 
haupt gar nicht mehr erkennbar werden kann. Ich habe in dem 2. Halb- 
bande meines „Handbuchs der Musikgeschichte“ („Mittelalter“ 1905), die 
Konsequenzen gezogen, welche nach meiner Meinung Dom Mocquereau ziehen 
mußte. 22 verschiedene Textunterlagen derselben Antiphonen-Melodie (Lae- 
tentur caeli) und 14 verschiedene Textunterlagen derselben Gradual-Melodie 
(Iustus ut palma) sind von mir nach der Überlieferung der Handschriften, 
wie sie Dom Pothiers Graduale (1882) und Dom Mocquereaus Liber usualis 
(1903) restituiert haben, einander gegenübergestellt; dieselben ergeben eine 
Fülle leichter Varianten im rhythmischen Detail, ohne daß doch die Haupt- 
zeichnung der Melodie undeutlich wird. Dies Ergebnis ist aber dadurch 
erzielt, daß die Abstände der Hauptakzente als notwendig gleichbleibende 
angenommen und einer strengen taktmäßigen Ordnung zugrunde gelegt 
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sind. Bei den Antiphonen ist diese Aufgabe eine verhältnismäßig einfache. 
Texte wie die beiden folgenden: 


z In) . vr are 
1. Plängent &um | quasi unigönitum 
IN} 2 Ss s 
Quıa innocens | Döminus oceisus est 
ER) gi . 
und 2. OÖ mors | &ro mors tüa 
Mörsus tüus | &ro inferne. 


sind doch selbst ohne Musik schon beinahe Verse! Dieselben stehen beiläufig 
mit den hier markierten Akzenten (es fehlen nur die geklammerten) in 
Mocquereaus „Liber usualis.“ Nach dem Prinzip der Gleichwertigkeit der 
Einzeltöne wären dieselben mit den zugehörigen Melodien zu lesen als: 


BRRRU SIE EM. irn Als; = in 


' 
' 


Es wird aber (abgesehen von der starken Abweichung zu Anfang), nach 
mehrmaligem Hören oder Durchsingen jedermann dazu neigen, die beiden 
Melodien einander anzugleichen, einfach dadurch, daß er für die Haupt- 
akzente gleiche Zeitabstände einhält und die Zwischensilben in der 
natürlichsten Weise anschließend an die Wortaussprache unterlegt: 


}; 


Plängent €- um quäsi u-ni - genitum Qui -a innocens Do-minus oc-ci-sus est 


> ur a 
o Bi En ar ee 2 2 De PN an r 2 
EEE zESSzEizssEsSsst son Ts 
(0) mörs &€-ro mors tü-a Mör-sus tü - us e - ro in-fer-ne! 


Man frage sich nur einmal ernstlich, ob diese meine Deutung oder die 
obige Mocquereaus besser die Identität der Melodie. zur Geltung bringt, 
von der besseren Aussprache der Worte ganz zu geschweigen! 

Der Introitus der Messe des 4. Advent-Sonntags, die vier Distinktionen 
einfach direkt als vierhebige Verse gelesen: 

Roräte ca&li d&super 

Et nübes plüant jüstüm 

Aperietur terrä 

Et germinet sälvatör&m. 
ergibt ganz von selbst die Rhythmisierung (in strengem Anschluß an die 
Neumengruppierung): 
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Ro-rä - te ca&E - i de - su - per Et nü- bes plüant ü - - stüm 


SEsise ses 


A-pe-ri-E -tur ter - rä et ger - mi- net säl - va - tö - rem 

Leider kann ich für diese prächtige wohlerhaltene Melodie keine Ver- 
wendung mit anderem Text nachweisen; das Inclina domine am 15. Sonntag 
nach Pfingsten stimmt nur in der 1. Distinktion überein und klingt ebenso 
am Schluß aus, geht aber in der (erheblich längeren) Mittelpartie andere Wege, 
sodaß die Identität der Melodie nicht evident ist. Eine verkümmerte oder 
aber noch nicht voll entwickelte Nebenform stellen vielleicht die Antiphonen 
zum Benedictus „Posuerunt super caput“, Mulieres sedentes“ und „Praeceptor 
per totam noctem“ vor. 

Die sich ganz von selbst ergebende Einstellung des „Rorate caeli“ in 
den Takt macht nun aber den eigentlichen Kern der Melodie durch das 
Rankenwerk der Verzierungen hindurch deutlich sichtbar: 


Dessen esse ss 


Ganz in derselben Weise enthüllen auch die Einstellungen der komplizier- 


testen Sologesänge (Gradualien, Hallelujaverse, 'Traktus) eine einfache melodische 
Grundlage, auf welche für schwächere Sänger zurückzugreifen jedenfalls logischer 
wäre als willkürliche Abkürzungen der Koloraturen ohne eine solche Motivie- 
rung. Raumrücksichten zwingen mich zur Beschränkung auf die Mitteilung 
einer einzigen Gradualmelodie mit zwei verschiedenen Textunterlagen, die aber 
in beiden Versionen so gut konserviert ist, daß sie das, worauf‘ es mir in 
erster Linie ankommt, die zweifellose Identität der Melodie trotz mancherlei 
kleiner Abweichungen im Figurativen, bestens zu illustrieren geeignet ist. Ich 
stelle die beiden Melodien untereinander: 


a. N PS SS u 
(Feria III post Dom. (Ya PS Z——e = —f— 
III. Quadrag.) Ze Se Er 
| Ab oc - cüll - - dis ME Fon eis 
(Dom. XXI post Mo ee Sasazmen fe 
Pentecosten.) = a Zersn == 
Dö6 - mi-ne re - fü - gi - um 
ann 
I at. = > en N “ 
Beeren er 
mün - da me Dö - mi-ne U A) 


fie - tus es Sn en a Se fan 
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ne 2 sıt 


ssesssesseeees een nn; 


Solche Vergleichung paralleler Notierungen führt zu den allerschwersten 
Bedenken gegen die traditionelle Chorallehre. Nimmt man Gleichwert aller 
Einzeltöne an, so ist. doch gar nicht zu verstehen, warum so viele Melodien 
gerade zu Anfang starke Abweichungen zeigen. An sich scheint doch keinerlei 
Hindernis vorzuliegen, den Textanfang von a) auf die Melodie von b) zu 


singen oder umgekehrt: 


Do -mi-ne re - fü ab oc - eul-tis me 


da ja dabei sogar der Hauptakzent noch auf die rechte Melodiestelle trifft. 
Nimmt man dagegen eine Melodie als gegeben an, die der obigen Deutung 
entspricht, so erscheinen sowohl die beiden vorgehängten e als auch das 
Melisma g h a als ganz unbegreifliche Verzerrungen, wenn sie in gleichen 
Notenwerten ausgeführt werden; alles Lästige und Hemmende verschwindet aber, 
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sobald durch die geregelte Taktordnung die beiden e zu leichten kurzen Auf- 
takten werden und das g ha zu einer zierlichen Ausschmückung des beginnen- 
den g. Die Konstanz des Zusammenfallens der Hauptwortakzente 
mit Hauptausbiegungen der Melodie, welche die Handschriften zur 
Evidenz erweisen und auf welche auch Dom Mocquereaus Studie so großes 
Gewicht legt, ist aber ästhetisch ohne jeden Wert, wenn für diese Hauptpfeiler 
des Melodieaufbaues nicht gleiche Zeitabstände angenommen werden, sodaß 
sie den eigentlichen rhythmischen Pulsschlag bedeuten; andernfalls 
dienen sie ja geradezu dem Aufweise rhythmischer Amorphie, bringen den 
Mangel an Symmetrie in fataler Weise zu Bewußtsein. Es hieße die Augen 
gewaltsam schließen, wenn man angesichts der Möglichkeit einer allgemeine 
ästhetische Forderungen befriedigenden Lösung der Choralfrage auf dem 
Gleichwert der Einzeltöne bestehen wollte. 

Die ganz ausgezeichneten einleitenden Bemerkungen Gevaerts über 
den Bau der Antiphonen (Coupe des antiennes) in seiner M&lopee antique dans 
le chant de l’Eglise latine (1895) beginnen mit dem Satze (S. 133): „Le chant 
latin des psaumes et des antiennes possöde pour unique &l&ment de rythme 
la periodicit& des repos de la voix, en d’autres termes une symötrie 
approximative dans la longueur des diverses sections de la m&lodie.“ 
Man braucht diesen Satz nur recht buchstäblich zu nehmen, etwas strenger, 
als ihn Gevaert selbst verstanden wissen will, so ist das Problem des Choral- 
rhythmus wirklich gelöst. Selbst das „approximative“ kann man aber sogar 
gelten lassen; die starre Gleichheit der effektiven Länge der ein- 
zelnen Distinktionen ist gar nicht unbedingt erforderlich, insonderheit wird 
man für die Stellen, wo Melismen sich häufen, von der rigorosen Durchführung 
des Taktes etwas abgehen können. Aber die Illusion einer wirklichen 
Periodizität der „repos de la voix“ muß gewahrt bleiben; das ist aber für 
reicher verzierte Melodien gänzlich ausgeschlossen, wenn man die Einzeltöne 
als gleichwertig ansieht. 

Wie bereits bemerkt, steuerten aber die Vorarbeiten der Benediktiner 
von Solesmes mit ihrer durchgeführten Einzeichnung der Akzente 
in den Text auf etwas ganz anderes hin als die Gleichwertigkeit der Einzel- 
töone. Der Liber usualis Dom Mocquereaus hat sogar in die Notierung 
selbst noch weitere Elemente eingeführt, die eine Unterscheidung kurzer 
und langer Töne bedeuten und der von mir verlangten taktmäßigen Ordnung 
so nahe kommen, wie das ohne Umschreibung in modernen Mensuralnoten 
eben möglich ist. Ich meine jene rechts neben die Noten gestellten 
Punkte, welche den überlieferten Notierungen fremd sind und über 
die Mocquereau berichtet (Liber usualis, prooemium $. VIII): „certis quibusdam 
punctis moras vocis significavimus; quae signa primum a nobis caute tentata 
ab omnibus tanto favore accepta sunt (!), ut iis nunc constanter utamur“, 
S. 1139 des Liber usualis finde ich einen Marienhymnus so notiert: 
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Lu 


O-mnis ex - per-tem mä-cu-Jlae Ma - ri -am 


Ich würde nach den oben erläuterten Prinzipien den Hymnus nach den 
Akzenten so in den Takt stellen: 


Bereeerermocen 

Sollte wirklich Dom Mocquereau etwas anderes meinen? Sollten diejenigen etwas 
anderes meinen, welche diese Punkte mit Begeisterung aufgenommen haben? 

In den Notierungen der glatt im achtsilbigen vierhebigen Schema ver- 
laufenden ambrosianischen Hymnen sucht man bei Mocquereau vergebens nach 
solchen Punkten; nur am Ende der einzelnen Zeilen finden sie sich, sind 
aber da neben den Divisionsstrichen natürlich ein entbehrlicher Luxus. Mit 
voller Konsequenz hat Mocquereau allerdings diese Bezeichnungsweise nur bei 
den Hymnen im Sapphicum minus durchgeführt, dessen der antiken 
Skansion ja gänzlich zuwiderlaufende Umgestaltung durch die akzen- 
tuierende Dichtung im Rahmen des vierhebigen Schemas ja aller 
Welt durch das „Integer vitae“ geläufig, aber sicher nicht für dieses, sondern 


für das „Ut queant laxis“, also im geistlichen Liede, zuerst aufgekommen ist. 
Anstatt (Liber usualis S. 905): 


Se 


- di-bus cae-li ni-ti-dis re - cep-tos 


rhythmisiert vielmehr Mocquereau konstant: 


Se - di-bus cae-li ni - ti- dis re - cep - tos 


(ebenso S. 872 das Ut queant laxis. Daß Dom Mocquereau nicht in dem 
Ave maris stella gleichfalls der Penultima aller Zeilen den Punkt beigefügt 
hat, ist wohl damit zu erklären, daß er in den überkommenen Notierungen 
die Verdoppelung des Notenzeichens (Strophicus) angewandt fand, wie 
er sie für eine Anzahl Zeilen reproduziert (S. 699): 


DB = nn u — Do 

Ze rss 

er ee Bern 
Fe-lix cae-li por-ta 
Mu-tans He-vae no- men 
Bo -na cunc-ta pos - ce 
Tu -lt es-se tu-us 
Mi -tes fac et cas-tos 
Sem-per col-lae - te - mur 
Tri-bus ho-nor u-nuws 


Auch hat Mocquereau an allen entsprechenden Stellen keinen Punkt angebracht, 
wo ein Melisma nach seinen Prinzipien ja die entsprechende Dehnung bringt. 
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Inkonsequent ist es freilich, daß an einigen syllabischen Stellen doch der Punkt 
fehlt, wo ihn die Analogie bedingt. In der Bezeichnung der kurzen Anti- 
phonen finde ich ebenfalls oft Punkte, wo meine Deutung Dehnungen fordert; 
doch ist das Prinzip ihrer Anwendung nicht überall klar ersichtlich. Daß 
dasselbe aber einen Widerspruch gegen den Gleichwert der Einzeltöne 
und zwar ohne Motivierung durch die Neumenformen bedeutet, sei 
ausdrücklich konstatiert. Damit sei die Darlegung meines Standpunktes 
bezüglich des Rhythmus des Gregorianischen Chorals abgeschlossen. Die 
Ergebnisse meiner Deutung bringen nichts, was gegenüber den Ergebnissen 
der Leseweise Houdards oder gar Dechevrens’ (Etudes de science musicale 
1898, 3 Bände) ungeheuerlich scheinen könnte; ich möchte aber für meine 
Deutung den Vorzug strenger Konsequenz und leichter Verständlich- 
keit des Prinzips in Anspruch nehmen und nebenbei wiederholt darauf 
hinweisen, daß durch dieselbe der Choralrhythmus seine prekäre Isoliert- 
heit verliert und als natürliches Glied in die allgemeine rhyth- 
mische Theorie eintritt.*) 

Mein Standpunkt gegenüber den weltlichen Liednotierungen des 
Mittelalters bedarf nach den obigen Ausführungen nur weniger Bemerkungen. 

Die Dichtung des provenzalischen Troubadours beginnt wie die 
Hymnendichtung mit der glatten Durchführung der Achtsilbigkeit in 
den „Vers“ (!) genannten Liedern, die, wenn sie männliche Reime haben, mit 
Auftakt beginnend zu lesen sind, wenn sie weibliche Reime haben, volltaktig 
einsetzen. Ich nehme als selbstverständlich nicht ungeraden, sondern geraden 
Takt für die Übertragungen an, da die provenzalische Sprache wie die fran- 
zösische nicht nur nicht Länge und Kürze der Silben unterscheidet, sondern 
nicht einmal bestimmt auf Akzent Anspruch machende Silben kennt. Von 
Anfang an steht aber fest, daß der Reim (bei weiblichen Reimen die 
erste Reimsilbe) Schlußträger ist, d. h. auf die schwerste Zeit gehört. Daß 
andere Versmaße als solche mit zweisilbigen Füßen (jambische und trochä- 
ische, aber ohne Unterscheidung von Längen und Kürzen, nur akzentuierend 


als | 5 oder N | etc.) überhaupt für die Vulgärpoesien des Mittelalters nicht in 


Frage kommen, beweisen die speziell für dieselben (wenn auch in erster Linie 
die lateinischen) berechneten Admonter „Regulae de rbythmis“, welche Fr. Zarncke 
in Bd. 23 (1871) der Ber. der Königl. Sächs. Gesellsch. der Wissensch., phil.- 
hist. Kl, herausgegeben hat. Daktylische oder anapästische Maße kennt diese 


*) Während des Drucks dieses Aufsatzes erhalte ich Peter Wagners Besprechung 
des 2. Halbbands meines Handbuchs der Musikgeschichte (Zeitschr. d. Intern. M.-G. VII. 5). 
Ich freue mich von so autoritativer Seite die Konsequenz meiner Darstellung anerkannt 
zu sehen. Daß P. Wagner mir bedingungslos beipflichten würde, konnte ich natürlich nicht 
erwarten; doch ist ihm eine Erschütterung des Fundaments meiner Methode nicht gelungen. 
Vorläufig steht Meinung gegen Meinung, und vielleicht wird dieser Aufsatz meine Position 
noch ein weniger weiter befestigen. 
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für die Abrundung der von mir skizzierten rhythmischen Theorie hochwichtige, 
im 12. Jahrhundert verfaßte Schrift überhaupt nicht (!). 

Die Anwendung der Vierhebungstheorie auf die Gesänge der Troubadours etc. 
erfordert vor allem die Zerlegung aller mehr als achtsilbigen Verse in zwei 
durch den Sinn geschiedene Teile, die sehr häufig in den originalen Notierungen 
in bestimmtester Weise durch den Divisionsstrich angezeigt sind. Das gilt vor 
allem für die in den Chansons so häufigen Zehn- und Elfsilbler, welche entweder 
zu Anfang (bei den Provenzalen das gewöhnliche) oder aber zu Ende (so 
besonders in den nordfranzösischen Romanzen) drei bis fünf Silben abgliedern, 
denen in vielen Fällen eine epigrammatische Wucht innewohnt, die sie ohnehin 
deutlich genug abhebt. Die späteren Denkmäler machen es beiläufig wahr- 
scheinlich, daß statt | | ) | J. schon früh der bestimmter einsetzende 
Rhythmus | |) J| J. für dieselben aufgekommen ist (vgl. die Umgestaltung 
des Sapphicum minus). 

Für die deutschen Minnesänger liegen die Verhältnisse insofern 
etwas anders, als die alt- und mittelhochdeutsche Sprache immer nur die 
Hebungen zählen und die Senkungen ignorieren (die daher vermehrt 
werden oder auch fehlen können). Die deutsche Poesie hat in keinem 
Stadium den Amphibolismus der Silbenwertung im Metrum ge- 
kannt, der den romanischen Sprachen eigen ist. 

Als Beispiele meiner Übertragungsweise dieser Art von Literatur mögen 
die in dem provenzalischen Mysterium ‚St. Agnes‘ eingelegten Gesänge 
den Abschluß bilden. Dieses Werk ist 1877 durch V. Sardou mit Über- 
tragungsversuchen der Melodien von Abb& Rillard herausgegeben worden, mit 
denen man die meinigen vergleichen möge, um sich zu überzeugen, daß wir 
auf dem Wege des Fortschritts sind. Als Vorlagen benutzte ich die phototypische 
Faksimile-Ausgabe des einzigen Manuskripts (Bibl. Chigi C. V.151 in Rom) 
von Ern. Monaci (1880) und die Textausgabe von Karl Bartsch (1869). 
Auf das Stück selbst, das die vom h. Ambrosius verfaßte Vita S. Agnetis 
dramatisiert, brauche ich nicht einzugehen, da die Bartsch’sche Ausgabe alles 
zur Orientierung Erforderliche in der Einleitung mitteilt. Die Gesänge des im 
14. Jahrhundert geschriebenen Werkes sind dadurch wertvoll, daß sie berühmte, 
zum Teil sonst nicht erhaltene Melodien von Troubadourliedern (mit neuem Text) 
bringen. Darunter befinden sich die Alba „Rei glorios‘“ von Guiraut de 
Borneilh (1175—1220) und leider nur wenige Noten des Anfangs des „Pos 
de chantar m’es pres talens von Wilhelm IX. von Poitou (1087—1127), 
des ältesten aller Troubadours. Von kirchlichen Gesängen kommen vor die 
Hymnen „Veni creator spiritus“ und die ebenfalls das ambrosianische Maß 
-einhaltende „Si quis cordis et oculi“, sowie die Antiphonen „Veni sponsa 
Christi“ und „Haec est virgo sapiens“. Der „Planctus Sancti Stephani“ erweist 
sich in der Melodie identisch mit dem „Veni creator spiritus“. Die drama- 
tischen Gesänge, bei denen nicht eine Bemerkung über anderweite Herkunft 
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steht, sind wohl für das Stück selbst erfunden (No. 3, 6, 7, 8, 11, 15). Für 
das „Rei glorios“ vgl. Emil Bohns Aufsatz „Zwei Trobadorlieder“ im Archiv 
für das Studium der neueren Sprachen und Literaturen, Bd. CX S. 110f. 

Die teilweise variierenden Verzierungen der Hymnen und Antiphonen 
sind durchaus geeignet, meine Deutung des Choralrhythmus zu stützen; es 
ist daher der Mühe wert, sie genauer zu vergleichen. 


Die Gesänge des provenzalischen Mysteriums 8. Agnes. 


(fol. 72v) 1. Mater facit planctum in sonu albae „Reis glorios verai lums e clardat“ 
(von Guiraut de Borneilh). 


Rei glo-ri - 08, Se-ner per qu’hanc nas- quiei Mor-rir vol - gra lo 
Ra & 

jorn que t’en-fan - tiei Bel - la fil - la quar s’anc n’aic a - le- 

Ar n’aimil tanz de dol e de pen- 


gran - za Que ma-la fo-sas na - da. 


(fol. 72v) 2. Planctum beatae Agnetis in sonu „El bosce clar ai vist al palais Amfos 
A la fenestra de la plus auta tor“ (alte Romanze ?). 


Rei po-de - ros qg’as faz los e - le - menz Gar-da mon cors d’a- 
ae EEE 
e Eu 
questas ma - las genz Qe nol puscan to - car Se-ner pla - senz Ni 
(Bioc) (2 Strophen) 
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(fol. 737) 3. Christus dicit arcangelo Michaeli, ut tendat visitatum Ainem et portat in- 
duentum capillorum a No. 15). 


Bo [nn 


Mi-chel vai ve - si - tar Ai - nes la mia mol - ler Do - 

E si ne-guns homs vans La to-ca mi la fer Do - 

TE 3 u Fe e® FEN 
Be ee a ern : 
na Pa - est ve- str @il lo de - sira el ger 

na li cest gla - si Q’es ieu ten don po - der. 


E gar - da ge nulz homs non pusca am lui jha - ser. 


(fol. 74v) 4. Modo tendunt omnes meretrices in medio campi et faciunt planctum omnes 
simul in sonu ‚Bel paire cars non vos veireis am mi“, 


Bee aES u een = 
Bel Se - ner Dieus ges en croz fust le - vaz sias gra- 
Es al tern jhorn de mort re - su-ci - taz 
(Bioc) 
4 re (3 Strophen) 


siz gar for em de pe - caz E de fol - lor. 


(fol. 74v—75x) 5. Aines induit indumentum quod misit ei Dominus et postea facit 
planctum in sonu „Si quis cordis et oculi (Hymne). 


Sey-ner mil gra-ci - as ti rent Qar non mi vo-les des - nembrar Qe 


0 nn 


nu-da era infr’ es -ta gent Ar suy ve - sti-da d’un drap car Ay- 


als sieus el non vol fal-lir Als obs anz lur vol a - ju - dar. 
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(fol. 76 v—77 r) 6. Modo currunt omnes milites et elevant ipsum et ponunt (Planh; 


durchnotiert): 
= — eo 
Bo oo 
Mal-vai - sa per-q’as vol-gut au - eir Nos -tre sei-nor sens 


Que nos vol - he maihs la pe-na su - frir Sol qu’el fos sans e 


to-ta u-cai-son Qe nos se -rem so po-dem se-gur di - re tut 
vis-ques am ra-son, C’om non po - ria gens com-pa-rar ni di - re La 
r 
nee — — 
pres e mort don er drz e ra - ss @ar lo la - sem a- 
gran do -lor c’au- ran tut siei pa - rent Ni t’en-go - sa sap- 
m 
PesESsrsee Er: 
nar sens com-pa - nos Ben er ra-sons c’om nos de-jha au-ci - re 
chas ni ma-ri - ment Qant o sa-bran ven-rem tut a mar-ti - re. 


(fol. 78v—78v) 7. Prefectus (Planh). 


rer ee 


Ai que fa-ra le pe - cai-res Por sos bons cars filz es - mortz 
Jieu non cre que mais ce - nai-res Pre-ses tan gran des - co - nortz. 
(Melodie des Abgesangs fehlt). (nur 1 Strophe). 


0... .____ 5 


Com ieu faz en aquest dia E mon car fill ques es morz Per mon grat ades moria, 


(fol. 78v) 8. (Mater [Planh)): 


Ai m-r - da, que poi-rai % - ve-nir, Ai Inort, ou ı iest? 
Pos per-dut ai mon fill, com no m’es-guir! 


As,“ Su nen ' -——_ (2. Str.:Soror). 
en Be 


que non vens au -zir Per lo mien grat a-des vol-gra mo-rir. 


(fol. 79v) 9. Agnes tendit ad lectum mortui, respicit ipsum et tangit ei faciem et manus 
et postea facit planctum in sonu: „Iha non ti quier que mi fasas perdo“ 
„D’aquest pecat, Seynor, qu’ieu hanc jeses“. 
et facto planctu ponit se juxta lectum in oratione flexis genibus: 


ee 


Ai fl de Dieu ques en croz fut le - vaz Es al terz jhorn 
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mort re - su - ci - taz Per ta dou-cor vueil-las re - su - ci- 
Per tal que tut a- quist pues - can ve- 


tar A quest ho- me es a ta part tor - nar 
nir Al tieu reg-ne es a tu con-ver - - - - - fin 


(fol. 80 v) 10. Angelus facit planctum in sonu Ad creator spiritus“: 


Dia-ble gua - ras non tor-men-tes Cest’ ar-ma que tout a vos es Que 
(Notierung des FERER bei N vo Mocquereau). =” 
2 2 m 
a es Er . = = ee u E= 
=] = =. = - innen = 
| ae Tan re | er er 
Dieus vol que sia re- ci - taz ge cors d’est’ ar-ma 8a - naz. 


“1 » 


(fol. 80r—80v) 11. Apodixes ... . surgit et facit planctum in sonu „Vein, aura douza 
que vens d’outra la mar“. 


So - la-menz us dieus es que pot ben e mal far 

Cel qu’afatz ce - le terra el fuec sap-chas el mar 

So es le Dieus que vo-lem li cresti-an ad - o-rar Quemia vol- 
(Melodie fehlt) a) (2 Strophen). 


gut del poz d’enfern gitar Ou sufria gran dolor. 


(fol. 81r) 12. Modo surgunt omnes et tendunt in medio campi et faciunt omnes simul 
planctum in sonu del comte de Peytieu (Guillaume IX de Poitou): 
.. — u @ (Melodie fehlt) 


Bel Sei -ner Dieus, tu sias gra-siz Quar nos as ves tu convertiz Que 
u (3 Strophen). 


nos siam trastut e perdut Grasiz sias de nostra salut. 


Jahrbuch 1905. 3 
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(fol. 84r) 13. Modo vadunt in medio campi et faciunt plancetum in sonu „Bel Seiner 
paire glorios Cui tot quant es deu obesir“ (Text: Seyner dieus qu’en croz 
fust levaz etc.; Melodie fehlt). 


(fol. 84v) 14. Planctum Agnetis in sonu „Lasa en can grien pena“: 


1. Strophe. 
meer u ee 

22 

Sey-ner quel mont as cre - at Es ho-me de brac for - mat 

2. Strophe (alia) NB. 

EN “= u a.» EN er u 

Berge 

Veimais vence ves tu bel pai-re Quar Seyner fi - sel cre - ai-re 


Re-cip mi en ton re -pai - re Qiheude - sir Quiheu vuel re - ce- 
er er er 
do-na mi Qu’atu Sey-ner de pie-tat Rent m’arma de mot bon grat. 
NB. 
» TE > En 
Beeren: 
bre mar-tir Per gua-sa - nar la ti a- mor E su-frir pena e do-Ior. 


(fol. 85r) 15. Christus dieit arcangelo Rapheli ut tendat confortatum filiam suam Agnem 
et facit planctum in sonu „Da pe de la montaina“ (vgl. 3): 


Raphel vai co-nor-tar La mia fil-la Ai -nes En - nas li da part 


mi Que’ de sa fin es pres E vengua s’envey- mays Quil a ben gua-say- 


na-da Co-ro-na sus el ciel Que lV’es a - pa- rel - la - da. 
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(fol. 85r) 16. Angelus (Raphael) vadit ad eam dicens et facit planctum in sonu illius 
romanicii de Sancto Stephano (2 Strophen voll durchnotiert; vgl. No. 10 [identisch]). 


Fil - la de Dieu ben as ob - - rat Que co-ro-na as 


| —— 
» 9. I: rt EN EEE 


em FS 


ven - guas ney-mayh el nom sieu. 


(fol. 85) 17. Veniunt Angeli et quatuor sunt juxta corpus virginis Dicunt istam 
Antiphonam: 


Ve-ni sponsa chris - ti Ac-ci-pe co - ro-nam Quam ti -bi Do - mi- 
Notierung im Liber usualis Dom Mocquereaus S. 665. en 
EN » 
» _ 2 n E » e Ei e km 
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sen == 
nus Prae-pa - ra - vit in ae-ter-num. 


(fol. 85 v—86r) 18. Et postea flectit se quartus ex Angelis et accipit animam et defert 
ipsam ante Deum cantando istam Antiphonam: 


Haec est vir-go sa-pi-ens EE u-na de nu-me-ro Pru-den-ci-um. 


Notierung in Liber usualis S. 662. Ende. 
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 Wilibald Nagel. 


er das Romantische in der deutschen Musik. 
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Wenn wir von der deutschen romantischen Musik sprechen, so denken 
wir an die Gruppe von Künstlern, die im Anschlusse an die romantische 
Dichterschule schuf; ihre typischen Vertreter sind Weber, Marschner und 
Wagner in der Oper, Schumann, der auch das romantische Lied zur 
höchsten Blüte brachte, in der Instrumentalmusik. Wie die geistige Richtung, 
die der romantischen Kunst ihren Eigenton gab, nicht mit dem Wirken 
dieser Künstler ein plötzliches Ende fand, wie vielmehr die nachkommenden, 
Joh. Brahms, R. Wagner und die Modernen durch sie eine bedeutende 
Beeinflussung erfuhren, so ist die romantische Kunst auch nicht über Nacht 
aufgesproßt, nicht das Resultat künstlerischer Laune oder einem äußerlichen 
Bedürfnisse nach neuen Ausdrucksmitteln entsprungen. Die Romantik ist wie 
aller künstlerisch-echte Ausdruck bedingt durch inneren Zwang, gebunden an 
die allgemeine Wesensrichtung ihrer Zeit. 

Überblickt man das, was den romantischen Niederschlag dieser Zeit in 
der Musik ausmacht, so stößt man bald auf Erscheinungen, die der Kunst 
bis dahin nicht fremd waren, die sich nur in ihrer Häufung und Zusammen- 
fügung mit anderen als spezifisch romantische Ausdrucksformen und Formeln 
darstellen. Diese Einzelerscheinungen müssen wir vor der Beantwortung der 
Frage nach dem Wesen des Romantischen in der Musik kennen zu lernen 
suchen; und dies wird leichter geschehen können, wenn wir uns des Zusammen- 
hanges zwischen romantischer Dichtkunst und Musik erinnert haben, als wenn 
wir aus der Musik allein die Gesetze romantischen Kunstschaffens (das Wort 
erscheint fast wie ein innerer Widerspruch) abzuleiten versuchen. 

Man kann den Begriff der romantischen Kunst als die zum obersten 
Prinzipe bildender oder tönender Darstellung erhobene Lossagung von der 
Regel auffassen, als Befreiung des Gefühlsausdruckes von der Schranke der 
Form, als einen aufs höchste gesteigerten Individualismus. Diese Definition 
deutet gleichzeitig an, warum in unserem, durch Zahl und Maschinc bestimmten 
Zeitalter die Romantik fortlebt: als natürliche Reaktion rein menschlichen 
Empfindens, als ersehnter und nötiger Ausgleich gegenüber den starren, 
nüchternen Forderungen des Lebens. Aber jene Begriffsbestimmung muß 
doch eine Einschränkung erfahren, denn weder die Dichter noch die Musiker 
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haben durchaus die Form preisgegeben, und diese haben durch Auflösung 
einer wesentlichen Form der alten ein Grundgesetz der neuen Oper gefunden. 

Die Geschichte der romantischen Musik ist noch nicht geschrieben; sie 
wird wie die der Literatur eine ältere, eine jüngere und jüngste Richtung zu 
unterscheiden und darzulegen haben, wie kaum eine bedeutende Erscheinung 
im Kulturleben der Zeit ohne Reflex in der Musik geblieben ist, mag man 
nun von der Geheimbündelei oder von der Naturphilosophie, von der schwär- 
merischen Vorliebe für das Mittelalter oder von der Neigung zu mystischer 
Spekulation, von der romantischen Ironie oder anderem sprechen. Derlei Er- 
scheinungen lassen sich in der Dichtung und Musik wohl am besten in ihrer 
Zusammengehörigkeit nachweisen. Aber sie laufen zeitlich nicht parallel, 
und so hat ein gut Teil der romantischen Kunstanschauungen erst in 
Wagners Theorieen und Musik seine Erfüllung gefunden, wie denn sein 
Wirken überhaupt ohne Kenntnis des romantischen Lebens- und Kunstideales 
an gar mancher Stelle nicht verstanden werden kann. Eine historische, 
erschöpfende Darstellung unseres Gegenstandes würde weiter zu zeigen haben, 
wie einige der romantischen Musiker von den Phantastereien ihrer dichterischen 
Genossen in wesentlichen Punkten frei geblieben sind, wie aber andrerseits 
z.B. das kuriose politische Idealbild einer demokratischen Republik mit einem 
mittelalterlichen Kaiser an der Spitze im Kopfe eines der späteren romantischen 
Tonkünstler wieder auftauchte, im Kopfe Richard Wagners, der einen 
Grundsatz der Romantik zu dem Glauben vertiefte und erweiterte, er könne 
sein Volk durch seine Kunst aus der Not des Lebens erlösen. 

Die Romantik hatte der einseitigen Verstandesbildung der Aufklärungs- 
periode, die der Kunst nur eine dürftige Beachtung geschenkt hatte, die ewigen 
Rechte des Herzens und der Phantasie gegenübergestellt. Erkannte, wie man 
geradezu sagen kann, die Aufklärung der Kunst nur dann Existenzberechtigung 
zu, wenn sie einen moralisch-didaktischen Zweck verfolgte, so entsprach diesem 
Standpunkte in der Musik die eifrige Pflege der nach-Bach’schen Fuge, des 
zum toten Rechenexempel gewordenen Schemas; und wie die klassische Dichtung 
den lehrhaften Zweck der Poesie ablehnte, so kämpfte die klassische Musik 
gegen die öde Formenherrschaft, gegen die Mathematik des Gefühls, wie Wagner 
später sagte. Die gewaltige Form der Bach’schen Fuge mit individuellem 
Lebensgehalte, mit dem Geiste, der den großen Fragen seiner Zeit nahe stand 
und aus ihnen reichste Nahrung zog, zu füllen und diese Form mit der der 
Sonate zum höchsten künstlerischen Organismus zu verschmelzen, war die 
letzte Aufgabe Beethovens gewesen. So sehr er seine Kunst liebte, so sehr 
er sie höher stellen mußte denn alles andere Wissen und Können, er verlor 
doch den Zusammenhang mit dem Leben nicht. Das unterscheidet ihn, das 
die gesamte klassische Periode unseres Geisteslebens von der Romantik, deren 
Ideal in längst versunkener Ferne lag, die am Leben der Gegenwart keinen 
Anteil haben wollte. Indem die Romantik das Leben und die Wissenschaft 
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poötisierte, kam sie dazu, die Grenzbestimmungen der menschlichen Schaffens- 
gebiete zu verwirren und der Kunst Leistungen zuzumuten, die sie schlechter- 
dings nicht erfüllen konnte. Diese Verletzung der Grenzen von Künsten und 
Wissenschaft hat ihren sonderbarsten Ausdruck in dem Verhältnisse gefunden, 
in dem den Romantikern Poesie und Musik zu einander stehen. Daß die 
romantischen Dichter der Tonkunst einen höchsten Platz einräumten, kann 
nicht wundernehmen: Musik war ihnen ausschließlich Gefühlsausdruck, und 
das Gefühl ist mit dem gewöhnlichen Maße der Dinge nicht zu messen. 
Auch fand die romantische Theorie von der Symbolik der Künste leicht und 
ungezwungen Anwendung auf die Musik, und das freie Spiel der Phantasie in 
Tönen erschien als die Verwirklichung des Kunstideales, das Tieck in seinen 
Komödien anstrebte. 

Die romantische Forderung absoluter künstlerischer Freiheit, der Preis- 
gabe jeglichen konventionellen Zwanges, die weitere Forderung, der Sinnlich- 
keit ihr Recht als höchster künstlerischer Ausdruckskraft einzuräumen, — sie 
alle haben in Wagners Kunstwerk ihren klassischen Ausdruck gefunden. 
Und Wagner hat auch, über Schellings Naturphilosophie, an die auch 
Feuerbach und Schopenhauer anknüpften, und über diese selbst hinaus- 
gehend, Anschluß an Rousseau und mit dem allem den Weg gefunden, der 
zur Proklamierung des freien Menschentumes führte: von hier aus muß die 
ethische Wertung von Wagners Dramen erfolgen. 

Von den letzten Konsequenzen sind die Werke der älteren romantischen 
Musiker noch frei. Sie alle haben das Philosophieren in und mit der Kunst 
nicht geliebt. Aber der romantische Zug zum Subjektivismus ist auch in der 
Instrumentalmusik schon nach einer Seite von Schumanns künstlerischem 
Wesen hin erfüllt, nachdem er bereits in Weber und auch selbst in 
Schubert mächtig gewesen, und so besteht in Wahrheit nach dieser Richtung 
kein so großer Unterschied zwischen Wagner und Schumann, wie meist ange- 
nommen wird. 

Das künstliche Mitsichselbstspielen der Kunst, die Mathematik des Ge- 
fühls, den mechanischen Rhythmus der egoistischen Harmonie hat Wagner, 
ehe er seine tiefe Bedeutung erkennen lernte, den Kontrapunkt genannt. Das 
norddeutsche Epigonentum, das zur Zeit der Aufklärung komponierte, weist 
in der Tat kaum eine Spur herzenswarmer Empfindung in seinem Schaffen 
auf; die grammatische Regel war ihm alles. Selbstredend gehören Künstler 
wie Bachs älteste Söhne nicht zu diesem Kreise. Indem die Musik gegen 
das Formelwesen kämpfte, löste sie eine Aufgabe ähnlich der, vor die sie 
zwei Jahrhunderte früher schon einmal gestellt war. Hatte die Renaissance 
den Begriff des Individuellen durch Loslösung des Menschen vom gleich- 
machenden Zwange der Zunft gefunden, so fand in ihren letzten Ausläufern 
die Musik um das Jahr 1600 das Kunstmittel der aus der Beschränkung 
der Mehrstimmigkeit erlösten Monodie als des individuellen, bewußten künst- 
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lerischen Ausdruckes; sie entdeckte, was die Volksmusik vor ihr längst 
in naiver Weise gefunden hatte, daß die Melodie Ausdruck des gesteigerten 
Empfindungslebens des Einzelnen ist. 

Es ist kein Zufall, wenn einzelne Momente des Romantischen auf die 
frühe monodische Musik zurückgehen. Vor allem, daß die Musik als Gefühls- 
ausdruck an keine noch so geheiligte Regel gebunden sei. Die Musik folgt 
dem Worte des Dichters, - vertieft es in seiner Wirkung auf den Hörer und 
kleidet es nicht bloß in eine um ihrer selbst willen erfundene schöne Melodie. 
Die Dichtung wird somit nicht zu einem untergeordneten Teile des Kunst- 
werkes, zu dem sich Poesie und Musik vereinen; sie ist nicht das Gerüst, an 
dem die Musik ihre eigenen Künste übt, sie ist vielmehr ein diesem gleich- 
wertiger Faktor. Für die Zeit der Renaissance gilt in gewissem Sinne sogar die 
Überordnung der Poesie über die Musik; das ist ein Standpunkt, den, nachdem 
Wagner der — nach ihm — notwendigen Wiedervereinigung der drei mensch- 
lichen Künste das Wort geredet hatte, Hugo Wolf abermals einnahm. Er be- 
zeichnet ein Extrem, das sich, wie Wolfs Lieder selbst beweisen, nicht aufrecht 
halten läßt. Die Koordinierung von Wort und Ton kann man auch schon 
bei Schubert nachweisen. Das Grundprinzip des künstlerischen Schaffens 
ist hier also dasselbe wie in der Renaissancezeit; Ausdruckskraft und Aus- 
drucksmittel aber sind unendlich verschieden. So läßt sich auch der Zusam- 
menhang Wagners mit der Kunst der Renaissance unschwer darstellen. 

Die Freiheit künstlerischen Empfindens und Gestaltens, nicht die Er- 
füllung hergebrachter Formen ist das bestimmende Moment. Auf einem 
besonderen Wege ist die Instrumentalmusik zu phantastischen, frei geschwungenen 
Linien, dem Rezitative, gekommen. Nachdem sie aufgehört hatte, den Vokalstil 
nachzuahmen, mußte sie sowohl dessen Formen in ihrer Weise ausbauen und 
umändern als neue schaffen. Das Instrumentalrezitativ fand in J. S. Bachs 
Kunst seine erste Vollendung. Die merkwürdigen krausen Linien seiner 
„ehromatischen Phantasie“ sind freiem dichterischen Empfinden entströmt, Er- 
güsse einer in ungemessene Fernen schweifenden Phantasie. Die Forderung 
der romantischen Ästhetik, der Dichter dürfe kein anderes Gesetz über sich 
anerkennen als seinen dichterischen Eigenwillen, ist hier erfüllt. Gleichwohl 
darf man die chromatische Phantasie nicht schlechtweg als romantisches Werk 
bezeichnen, wohl als ein Werk mit romantischen Einzelzügen; denn Bach hat 
verstanden, das uns zunächst nur phantastisch-bunt erscheinende Werk zu einem 
organisch wohl gegliederten Baue zu gestalten, die vielen heterogenen Bildungen 
seinem Willen unterzuordnen und dienstbar zu machen. Das Stoffliche nach 
ihren schöpferischen Plänen zu modeln und zu meistern, war der Romantik 
nicht gegeben; wenigstens da nicht, wo große Formen in Betracht kamen. 

So ruhen noch andere Ausdrucksmittel der Romantik in der Kunst 
früherer Tage: übermäßige, verminderte Akkorde, Trugschlüsse, Vorhalte u. a. 
Es sind alte Kunstmittel, die den Zwecken der Romantik sehr gelegen kamen. 
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Ihr Vorhandensein allein genügt nicht, die sie enthaltenden Werke als roman- 
tische zu bezeichnen. Anderes und wesentliches muß hinzukommen, soll das 
Beiwort zu Recht bestehen. 

Ist ohne jede Frage inniges und warmes Naturgefühl ein Kennzeichen 
der romantischen Kunst, so ist das Naturgefühl doch auch ein altes Stück im 
Schatze der Musik. Ihm sind zahlreiche herrliche Lieder in alter Zeit erblüht, 
aus ihm sind die bis ins 16. Jahrhundert und vielleicht noch weiter zurück- 
gehenden Versuche, Vorgänge im Naturleben nach ihrer äußerlichen Erschei- 
nung malend durch die Musik wiederzugeben, entstanden und in letzter Linie 
zu erklären. Und doch sind und bleiben Naturgefühl und malende Musik 
wesentliche Kunstmittel der romantischen Musik. Es gilt nur, ihre besondere 
Spielart zu erkennen. 

Die Musiker der Romantik teilen mit deren Dichtern eine gewisse Viel- 
seitigkeit der Interessen; einzelne sind dichterisch begabt gewesen, andere 
haben sozialen und politischen Problemen ihre Teilnahme zugewendet. Aber 
sie sind, zum Teil zeitlich den Dichtern nachfolgend, mit ihrer Zeit über 
romantische Utopieen hinausgewachsen, haben politisch-freisinnigen Anschau- 
ungen gehuldigt und in bürgerlich-einfacher und geordneter Lebensführung 
ihr menschliches Glück begründet. Man braucht freilich auch da nur einige 
Namen zu nennen, um sich zu erinnern, daß diese Anschauungen vom Leben 
nicht allen Musikern der Romantik gemeinsam gewesen sind. 

Gemeinsam aber war allen die Abhängigkeit von dem stofflichen Gebiete, 
das sich mit der Romantik der Kunst erschloß. Die Oper ergriff begierig 
Besitz von der buntschillernden Wunderwelt der Sage und Mythe deutscher 
Vorzeit; das schlichte, naiv-treuberzige Lied, das vor hunderten von Jahren 
ein Bursch oder ein Mädchen aus dem Herzen des ganzen Volkes heraus 
gesungen hatte, fand eine neue Heimat. Spohr gewann der ernsten Öpern- 
bühne den Faust-Stoff und verwertete im „Berggeist“ ein deutsches Märchen; 
Weber, der, selbst ein frischer Wandergesell, den flüchtigen Stab von Ort 
zu Ort gesetzt hatte, besang in Wolfs „Preciosa“ das ungebundene Leben 
landfahrender Leute, das, wie Tiecks „Sternbald“, dem Preise von Freiheit 
und Kunst diente, oder das, wie Eichendorffs „Leben eines Taugenichts“, 
von zartem träumendem Innenleben berichtet, das in der Natur die Schauer 
tiefer Geheimnisse ahnt. Und so ist auch Preciosa geartet, deren Wesen der 
weiche humoristische Zug von Eichendorffs Helden gleichfalls nicht fehlt. Auch 
in der „Euryanthe“ war Weber stofflich von der Romantik abhängig und im 
„Freischütz“ hat er eine alte Sage verwendet, volkstümliche Motive gebraucht 
und Volkslieder nachgeahmt, wie das später Schumann und Wagner gleich- 
falls taten und die Dichter getan hatten. Weiter hat sich ihm im „Oberon“ das 
phantastische Elfenreich erschlossen, dessen vollendetste künstlerische Darstellung, 
Shakespeares „Sommernachtstraum“, auch den Boden für Tiecks burlesk- 
buntes Lustspiel abgab. Elfenmusik kennen wir aus der instrumentalen Kunst 
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von Berlioz und Mendelssohn; auch Schumann steht ihr nicht fern, 
obwohl er eigene Wege ging. Sodann hat Marschner im „Hans Heiling“ 
einen sagenhaften Stoff verwertet, der auch für Wagner Bedeutung gewann; 
dieser endlich hat das ganze Gebiet der Romantik sich zu erschließen gesucht. 
Er ist, nachdem er die Anwandlungen jugendlicher Unerfahrenheit und die 
ersten schweren Sorgen des Lebens überwunden hatte, guten und schlechten 
Einflüssen der Romantik auf den verschiedensten Gebieten unterlegen, ohne 
freilich dem Leben selbst zu erliegen..... 

Die romantische Dichtung verwendete zuweilen die Sprache als Laut 
und Rhythmus, also nach ihrer musikalischen Beschaffenheit. Irgend ein 
besonders ins Ohr fallender Laut soll ein musikalisches Gefühl auslösen; 
wird dieser musikalische, unbestimmte und unbestimmbare, d. h. nicht in 
konkrete Gedankengänge zu fassende Eindruck durch das Gedicht erzielt, so 
hat es seine Bestimmung erreicht. So gibt die romantische Musik vielfach die 
melodische Bildung von Motiven auf und ersetzt sie durch rhythmische, die 
auf Kürze und Bestimmtheit des Ausdruckes zielt. Es ist leicht nachzuweisen, 
daß beide Verfahren nicht ganz auf derselben Stufe stehen. Die gewünschte 
Wirkung ist den Musikern in erster Linie eine dichterische. Sie soll noch auf 
andere Weise erreicht werden. Nehmen wir ein typisches Beispiel, Schumanns 
„Winterszeit“, zwei kleine Stücke, die, in ernstem Tone beginnend, sich all- 
mählich beleben und in helles Dur überführen. Aber — man beachte die 
Tieflage und den Orgelpunkt — eine rechte Fröhlichkeit kommt nicht auf, 
trotzdem ein Motiv im Basse auftritt, das aus des Meisters glücklichen Tagen 
stammt. Es wird abgelöst von Schumanns Lieblingsmotiv: „Und als der 
Großvater die Großmutter nahm“. Da haben wir mit einem Male den Schlüssel 
zum Verständnisse des ganzen, die dichterische, wehmütig-heitere, humoristische 
Erklärung. Eine Szene am Kamin. Der Alte, träumend in die Glut blickend, 
während draußen die Natur ihren eisigen Schlaf hält. Drin im Herzen ist’s 
ihm warm geblieben, Bilder vergangener, froher Zeiten tauchen vor seinem 
Geiste auf, um plötzlich zu enden. Das besagt die scharfe Dissonanz, nach 
der das trüb sinnende erste Motiv wieder einsetzt, das dann seinerseits freund- 
lich-milden Bildungen weichen muß. Der Sinn ist klar: das Leben geht seinen 
Gang weiter, unbekümmert um den einzelnen; aber das beste, was der Mensch 
sich erworben, wirkt in ihm fort, ein dauernder Besitz. Derlei Tondichtungen 
lassen sich auch rein musikalisch erklären; aber das liegt gar nicht in der 
Absicht ihrer Schöpfer: aus dem poetischen Bilde wird das ganze geboren; 
der Nachschaffende hat es zu erkennen, will er dem Werke gerecht werden. 
Damit ist selbstredend nicht alles zur Beurteilung solcher Werke getan; mit 
ihrem künstlerischen Werte hat die Zugrundelegung von dichterischen Ideen 
nicht das mindeste zu tun. Das wird häufig verkannt. 

Was man gewöhnlich als Formlosigkeit der romantischen Musik bezeichnen 
hört, ist ein doppeltes und betrifft Oper und Instrumentalmusik. Dort nennt 
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man auch heute noch zuweilen den Ausbau der tonal geschlossenen Arie usw. 
zur Szene und die durch Wagner geschehene Verknüpfung solcher Szenen 
zu einem ununterbrochenen Akte formlos; hier die Auflösung der klassischen 
Sonatenform oder die nach dichterischen Gesichtspunkten erfolgte Verbindung 
von Tonstücken des verschiedensten Inhaltes zu einen Ganzen. Einige von 
Schumanns Novelletten oder seine große Humoreske mögen als Beispiele der 
letzteren Art dienen. 

Was die Oper anbetrifft, so sind die. Forderungen, dem dramatischen 
gegen das ariose Element oder die Arie zu seinem Rechte zu verhelfen, nicht 
neuen Ursprunges. Mozart ist weit davon entfernt gewesen, schöner Musik 
berechtigte Ansprüche des Dramas zu opfern; er kennt auch die Erweiterung 
der Arie zur Szene bereits, wie Papagenos Auftreten im 2. Akte der „Zauber- 
flöte“ beweist. Gingen die Romantiker darauf aus, die Gesetze des drama- 
tischen Ganges ihrer Opernwerke durch ihre Musik nicht zu hindern oder zu 
unterbinden, so taten sie damit also durchaus nichts neues, wie denn die 
Geschichte der Oper beweist, daß sich der anfänglichen, rezitativischen Rich- 
tung alsbald eine melodische gegenüberstellte. „Oper“ und „Drama“ begannen 
sich zu bekriegen. Es liegt in der Natur solcher Erscheinungen mit vielen Be- 
rührungspunkten, daß sie sich zuzeiten gegenseitig durchdringen und befruchten, 
zu anderen Zeiten abstoßen. Nachdem durch Gluck die Fähigkeit der Musik 
zu dramatischer Charakteristik aufs bedeutungsvollste nachgewiesen worden war, 
nachdem sodann in Mozarts Kunst die Melodie ihr herrlichstes und reinstes 
geboten haite, mußte dem Hauptprinzipe romantisch-musikalischen Kunst- 
gestaltens zufolge, das Charakteristik in jedem Falle und um jeden Preis 
begehrte, (man wird den fundamentalen Gegensatz zur romantischen Dichtung, 
der so vieles in blauen Dunst zerfloß, bemerken) ein schärferes Betonen des 
Dramatischen das Verlangen nach musikalischer Schönheit ablösen. Damit 
traten von selbst andere, rein musikalische Erwägungen bei Seite. Jetzt aber 
waren die Darstellungsmittel ganz andere geworden als früher, sie waren reicher 
und üppiger, und es fehlte nicht mehr die Möglichkeit, den feinsten Schwingungen 
des Gefühlslebens den entsprechenden Ausdruck in Tönen zu geben. Indem 
also die romantische Kunst verlangte, das Kunstwerk solle in jedem Augen- 
blicke wahr, zweckentsprechend, d. h. charakteristisch sein, solle nirgendwo 
einen herkömmlichen Zug tragen und immer bedeutend und tief sein, wurde 
von selbst der Blick auf das Einzelne hin und vom Ganzen abgelenkt. Die 
großzügige Charakterisierungskunst der Klassik machte einer sich immer pein- 
licher und sorgfältiger gebenden Detailmalerei und Schilderung Platz. 

Darin liegt auch der innere Grund der Auflösung der lyrisch-epischen 
Form der Sonate angedeutet. Wie es falsch ist, einzelne Momente der Be- 
urteilung der älteren Oper allein zur Wertung des modernen Tondramas heran- 
zuziehen, so ist es auch falsch, zu sagen, weil z. B. Schumanns große 
Cdur-Fantasie die Sonatenform kaum mehr erkennen lasse, tauge das ganze 
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Werk nichts. Hier ist ein anderes Kriterium der Beurteilung maßgebend 
geworden, der dichterische Grundgedanke, dem die Komposition zum tönenden 
Leben verhelfen will. (Man braucht nicht Schumanns Sonaten herbeizuziehen, 
die die Zerstückelung der Form ebenfalls erkennen lassen; die „Phantasie“ als 
Tonform der klassischen Zeit ruht ebenfalls auf der Sonatenform.) Was 
Schumann in seinem 17. Werk bietet, ist ein phantastisches Vielerlei voll bizarrer, 
wilder und großer oder intimer und weicher Züge, für dessen besondere formale 
Gestaltung sich zur Begründung nichts anderes als das Motto Fr. Schlegels 


ne „Durch alle Töne tönet 


Im bunten Erdentraum 
Ein leiser Ton gezogen 
Für den, der heimlich lauschet.“ 


Das Dichterwort ist der Faden, der durch das Labyrinth der Tonfluten dieser 
Phantasie führen soll: wer mit Hingebung lauscht, wird den Ton, der durch 
den bunten Erdentraum hindurch führt, finden. Also ein außerhalb liegendes 
Moment soll das Kunstwerk gewissermaßen rechtfertigen. Man darf freilich 
sagen, daß auch ohne das Leitwort sich das genial exzentrische Werk wenigstens 
zum Teil seinem Sinne nach erfassen läßt. 

Die romantische Dichtung musizierte in und mit der Sprache; den 
Höhepunkt dieses schrulligen Experimentierens bedeutet Tiecks Lustspiel 
„Die verkehrte Welt“, in dem eine Sinfonie in Worten den Beginn macht. 
Das ist eine einfache Konsequenz der absonderlichen Frage, ob es nicht 
gleichgiltig sei, wenn der Mensch in Gedanken oder in Instrumentaltönen 
denke? Wenn nun die Musiker — freilich nicht ungerechtfertigt, denn äußere 
Vorgänge in der Natur lassen sich ihrer Erscheinungsform nach durch Ton- 
gänge nachahmen und gewisse Vorstellungen sind bei der Relativität aller 
Musikäußerung leicht geweckt — durch ihre Kunst zu malen versuchten, 
d.h. die Eindrücke natürlicher Vorgänge durch ihre Kompositionen zu erzielen 
bestrebt waren, so stehen die bsiden genannten Erscheinungen insofern auf 
der gleichen Stufe, als hier wie dort die künstlerischen Mittel abstrakt ge- 
braucht werden. Die Tonmalerei ist alten Ursprunges wie wir hörten. Aber 
erst die Romantik hat sie wenigstens bisweilen zum Endzweck erhoben. Weber 
ist noch frei von derartigen Tendenzen. Er malt durch Töne das leise Blätter- 
rauschen, er malt die Schrecken einer furchtbaren Nacht im Waldgebirge, da 
die Elemente entfesselt sind und das wilde Heer durch die Luft jagt. Durch 
derlei hat die Oper, nachdem sie es schon früher vorübergehend besessen, ein 
gewaltiges Ausdrucksmittel endgiltig gewonnen; die natürliche Szenerie ist 
belebt worden. Aber dieser Gewinn hatte eine Einbuße zur Folge: wohl wurde 
die Musik durch alles das malerischer, aber sie gab auch durch derlei Nach- 
ahmungen einen Teil ihrer eigenen Gesetze preis, wurde selbst äußerlicher und 
verlor den vollen Anspruch auf psychische Wertung. — Was Wagner dem 
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Anschlusse an diese Richtung der romantischen Schule verdankt, ist zu be- 
kannt, um besonders hervorgehoben zu werden. 

Die Tonmalerei hat auch das romantische Lied und die Instrumental- 
musik beeinflußt. In gewaltigem Umfange wird sie in Schuberts Kom- 
positionen auf Schillersche Balladen verwendet. Doch treten in den meisten 
Liedern desselben Komponisten und bei Schumann, bei Brahms die äußer- 
lichen Mittel künstlerischer Darstellung zurück. Andere Erscheinungen machen 
sie zu Äußerungen romantischer Kunst. Wir wissen, daß für die Romantiker 
die Natur nur insoweit Interesse bot, als sie durch ihr geheimnisvolles Weben, 
durch heimlich-dunkle Klänge ahnungsvoll schwebende Stimmungen im Dichter 
zu erwecken vermochte. Das was der Dichter andeutet, setzt die Musik in 
die Tat um; so hören wir in Schumanns „Abendmusik“ Waldhornklänge, im 
„Vogel als Prophet“ die Nachahmung des Regenpfeifers. Es handelt sich hier 
nicht wie in Beethovens Pastoralsinfonie um eine Spielerei; der Romantik gibt 
die Nachahmung des Klanges das Thema; der Klang wird weiterhin symbolisch 
umgedeutet, und mit dem harmonisch vielfarbigen Gewande, das ihn umkleidet, 
dient er dazu, das Milieu zu schildern, die romantische Stimmung hervorzurufen. 
Mit diesen Dingen steht z. B. die Nachahmung dörflicher Musik in Webers 
köstlichem „Reigen“ oder die Verwendung der armen Töne der Handorgel in 
Schuberts „Leiermann“ nicht ganz auf derselben Linie: dort ist die schrille, 
lustige Dorfmusik die Pointe des Ganzen, hier wird durch das trübe Einerlei 
des Leierkastenliedes der tragische Eindruck der Worte gesteigert. 

Die Einflüsse der Romantik auf die Instrumentalmusik lassen sich hier 
im einzelnen nicht verfolgen; man kann sie bei Peter von Winter, bei 
Spohr, Weber, Schubert usw. nachweisen. Schubert läßt in seinen Klavier- 
sonaten u. a. die plastische Rundung der Form vermissen und gestattet volks- 
tümlichen Themen als führenden die Aufnahme; seine Amoll-Sonate ist wie 
ein Märchen mit Zwergen, Rüpeln und Elfen, und der erste Satz läßt schon 
die Freude an tonalen Schwankungen erkennen, die bei Schumann überaus 
charakteristisch hervortritt. Weber verwendet chinesische und arabische Motive 
(was an sich auch nichts neues war); andere Komponisten suchten später 
orientalische Dichtungsarten in ihrer Form nachzuahmen. Schumann 
schrieb eine „Scheherazade“ und Stücke mit Titeln: „Der Dichter spricht“, 
„Bittendes Kind“, „Elfe“. Ein romantischer Eindruck löst den andern ab. 
Schumann wollte die Poesie der Kunst zu Ehren bringen gegenüber der 
Plattheit der philiströs sentimentalen oder eleganten Salonmusik; er gründet 
die Geheimgesellschaft der „Davidsbündler“ und läßt sie gegen die Langeweile 
der Philisterei marschieren. Wie Eichendorff, mit dem man Schumann am 
ehesten zusammenstellen kann, nimmt er gern eine Maske vor und erscheint 
als Florestan oder Eusebius, als wilder, leidenschaftlicher Stürmer, der die 
Schranken allen Herkommens sprengen möchte, oder als träumender, ver- 
sonnener Poet. Schumann malt weit weniger als daß er seine Psyche durch 
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die Natur und ihre Geheimnisse berühren läßt. Wie Eichendorff in seinen 
kleinen Liedern sich nicht in abstrakte Fernen verliert und darin vor allem 
Goethes Einfluß erkennen läßt, so hat Schumann durch das Volkslied und 
die klassische Kunst sich die Fähigkeit gedanklicher Konzentrierung erworben, 
die in seinen kleinen Formen durchaus gewahrt erscheint. Andere sind die- 
selben Wege gegangen, und so ist es denn kein Zufall, wenn viele solcher 
kleinen Stücke ganz volkstümlich anmuten oder wenn in ganz fremde Um- 
gebung, in Schumanns „Faschingsschwank“ plötzlich die Marseillaise, in 
Brahms’ 3. Klaviersonate das Lied: „Steh ich in finstrer Mitternacht“ erscheint, 
oder wenn Brahms einem Satze ein altdeutsches Volkslied zugrunde legt 
oder den Eindruck eines schottischen Schlafliedchens durch eine Klavier- 
komposition wachzurufen sucht. 

Die romantische Musik hat zuweilen das kleine charakteristische Motiv 
an die Stelle der breitströmenden klassischen Melodie gesetzt. Beethoven wird 
auch da wohl als die Quelle genannt. Er hat wohl ganze Sätze vorwiegend 
aus einem Motive entwickelt, aber er hat dann dies Motiv selbst wieder zu 
mächtigen Melodieen oder kunstvoller Architektonik ausgebaut. Das tut die 
Romantik nicht oder doch nicht immer, und wo sie breite Tonmassen archi- 
tektonisch aufbaut, sind die Verhältnisse vielfach nur schwer zu übersehen. 
Brahms ist der große Formenkünstler erst dann im höchsten Maße geworden, 
als er die anfänglichen romantischen Neigungen zügeln und anderen unter- 
zuordnen gelernt hatte. Der Romantik ist das kleine Motiv vorwiegend dazu 
da, es in allerhand harmonischen Schmuck zu hüllen und mit ihm Stimmungs- 
effekte zu erzielen. Das ist auch noch bei Wagner etwa bis zu seinem 
„Lohengrin“ hin der Fall. Von da ab gewinnt das Motiv für ihn eine 
tiefere, rein psychologische Bedeutung. — 

Es ist kein Wunder, daß die romantischen Dichter, die mit ihren Ge- 
dichten den konkreten Gedanken flohen und bloß musikalische Stimmungen 
erzielen wollten, den Sinn für plastische Darstellung einbüßen mußten. Den 
romantischen Musikern ist auch zuweilen, aber doch nicht in gleich hohem 
Grade, das Gefühl für die Notwendigkeit physiognomischer Bestimmtheit ab- 
handen gekommen. Das ist vorwiegend da der Fall, wo die früher ange- 
führten Kunstmittel des Vorhaltes, des Trugschlusses, der alterierten, der 
Nonen-Akkorde und andere Dinge sich häufen. Bei diesen allen spielt der 
Begriff der Dissonanz eine Rolle, ein Begriff, an dem der der musikalischen 
Romantik mehr als an irgend einem anderen haftet: die Romantik erst hat 
die Dissonanz in den Mittelpunkt der musikalischen Satztechnik gestellt, nicht 
die Dissonanz als einzelne Erscheinung, sondern als eigentliches Darstellungs- 
objekt, als Ausdruck romantischer Sehnsucht, romantischer Flucht vor der 
Welt und Wirklichkeit. Zu den aufgezählten Darstellungsmitteln gehören 
noch chromatische Ton- oder Akkordfolgen, weite Lagen dissonierender Klänge, 
sodann vor allem die mangelnde tonale Einheit. Je mehr sich derartige Dinge 
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häufen, um so feiner differenziert wird unter Umständen die Stimmung werden, 
wenn nämlich die Grundgedanken eines Werkes der nötigen Plastik nicht 
entbehren; um so zerrissener aber, um so weniger faßbar, wenn dies nicht der 
Fall ist. Eine ausführliche theoretische Darlegung würde zeigen, daß wir hier 
vor derselben Erscheinung stehen: die Realität der Dinge wird willkürlichen, 
subjektiven Bildungen geopfert, deren Häufung die Sicherheit des Standpunktes 
gegenüber den künstlerischen Objekten stark gefährdet. 

In allem diesem liegt der letzte Grund des besonderen klanglichen 
Charakters der romantischen Musik angedeutet. In ihm äußert sich der 
Wunsch der Romantik, der Welt der Wirklichkeit zu entgehen, die Sehnsucht 
nach dämmerndem Halbdunkel, nach Waldesnacht, die Liebe zum Geheimnis- 
vollen und Wunderbaren zu befriedigen. Schon Schiller hatte das Wunder 
als besonders geeignet für die Oper gehalten; aber nur weil es gegen das 
Stoffliche in der Oper unempfindlicher mache und dazu beitragen könne, die 
gemeine Naturwahrheit der Bühne zu verdrängen. Dem Romantiker wird das 
Wunder zum realen Dinge, das Traumleben zur Wirklichkeit. Es ist eine 
einfache Folge dieses Standpunktes, wenn Wagner sagt, daß erst das Wunder- 
bare die Natur der Dinge dem Gefühle begreiflich mache. In dem angegebenen 
liegt auch der Grund der romantischen Freude an schroff gegensätzlichen 
Stimmungen angedeutet, die burschikosen Übermut, leidenschaftliche Hast, 
weltverlorenes Schwärmen, humoristisches Behagen und vieles andere in end- 
loser Fülle umschließen. 

Solche Stimmungen musikalisch zu erschöpfen ist die vornehmste Sorge 
der Romantiker, nicht die Ausführung eines wohlgegliederten, architektonisch 
schönen Baues. Dabei mußte von selbst der sinnliche Klang in den 
Vordergrund treten, und durch die ihm gewidmete Sorgfalt verlor die Romantik 
die Fähigkeit plastisch-formaler Gestaltung und gefährdete sie das Urteil über 
ihre eigenen Leistungen wie die der Vergangenheit. 

Man sieht: es ist ein einziger Ausgangspunkt, die scharfe Betonung 
individueller Freiheit als des obersten Prinzipes auch des künstlerischen Schaffens, 
die Scheu, in vermeintlich ausgetretenen Bahnen zu wandeln. Da aber, wo 
die Romantik den Zusammenhang mit der klassischen Kunst nicht verlor, wo 
sie dem subjektiven Ausdrucke ihres künstlerischen Empfindens die festum- 
rissene Form gesellte, hat sie ihr Bestes, hat sie Dauerndes gegeben; vor allem 
im lyrischen Tongedichte, zu dem sie ihr tiefes Innenleben vorwiegend hin- 
drängte. Die gewaltigen Gegensätze, die alles organische Leben bewegen, 
durch ihre Kunst zu versöhnen war der Romantik versagt. Einen ethischen 
Gewinn wie aus Beethovens Musik werden wir uns aus der ihren nicht erwerben. 
Der originelle Geist der Musiker der Romantik, ihre Freude am Problem wird 
stets unser Interesse finden, unsere Liebe aber wird nur ihren kleinen Werken 
gehören, die, aus warmem Naturgefühl geboren, Schönheit der Form mit Echt- 
heit und Gesundheit des Empfindens vereinen. 

Jahrbuch 1905. 4 
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Die Bedeutung der Romantik für die Geschichte der Musik kann man 
kaum hoch genug einschätzen. Erst die Romantik hat mit der Entstehung 
der germanischen Philologie das Aufkommen der bei ihren ersten Schritten 
von dieser geleiteten Musikwissenschaft ermöglicht; die Romantik hat uns den 
deutschen Mythus und die Sagenwelt erschlossen, aus der die Oper den 
wesentlichsten Gewinn zog und noch zieht; sie hat den Sinn für das Volkslied 
neu belebt und uns die Wichtigkeit früherer Kunstübung begreiflich zu machen 
gewußt. Die romantische Musik hat, indem sie den malerischen und poetischen 
Ausdruck da und dort den formalen Kunstmitteln überordnete, die Charakteri- 
sierungskunst in Tönen wesentlich gefördert, die modulatorischen Kräfte der 
Musik gesteigert, die Rhythmik belebt, die Instrumentationskunst vor neue 
Aufgaben gestellt. 

Gegenüber diesen großen Verdiensten ist aber darauf hinzuweisen, wie 
in der romantischen Kunst insofern eine gewisse Gefahr liegt, als sie das 
Gefühlsleben und seinen musikalischen Ausdruck unendlich, oft ins maßlose 
gesteigert und dadurch das Verständnis für die realen Faktoren der Kunst 
beeinträchtigt hat. Dadurch hat die Romantik auch einer schädlichen dilettan- 
tischen Kunstanschauung Türen und Tore geöffnet, einer Art der Beurteilung, 
die in unklaren Vorstellungen schwelgt und nicht zum Wesentlichen der Dinge 
gelangen kann; dadurch hat sich die Romantik endlich auch ein bedenkliches 
künstlerisches Epigonentum großgezogen. 

Hier hat jedoch die Reaktion bereits kräftig eingesetzt; die moderne 
Musik sucht aufs neue Anschluß an die ernste, wahre Kunst J. S. Bachs. 
Das verbürgt eine gesunde Weiterentwicklung. Sie wird das nicht außer acht 
lassen können, was die Romantik großes geschaffen und sich als ihren eigensten 
Besitz erworben hat: die gewaltige Steigerung der Ausdruckskraft der Musik. 
Nur die problematischen Erscheinungen der Romantik, die Auswüchse eines 
allzu sensitiv gestalteten Empfindungslebens, die Vernachlässigung festgefügter 
Formen, werden allmählich immer mehr ihrer Geltung verlustig gehen, bis 
freilich auch sie eines Tages im ewigen Kreislaufe der Dinge in neuer Um- 
gebung abermals auftauchen und aufs neue Verwendung finden werden. 


Mozart in der Geschichte der Oper. 


Von 


Hermann Kretzschmar. 
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Wenn Deutschland nach Herder, Kant und Schiller jüngst auch 
Mozart gefeiert hat, so muß diese der Musik gezollte Anerkennung die 
Musiker daran erinnern, daß es noch ungetane Mozartarbeit, noch offne Mozart- 
fragen gibt. Zu letzteren gehört, zu einem guten Teil wenigstens, die Frage 
nach Mozarts Stellung in der Geschichte der Oper. Da er als dramatischer 
Komponist an der heutigen Bühne das 18. Jahrhundert allein vertritt — Gluck 
gibt nur Gastrollen — da seine Musik noch frisch und volkstümlich wirkt, 
wie kaum irgend eine neue, ist ihm hier ein ganz hervorragender Platz ohne 
weiteres sicher. Aber über Licht und Schatten, über das wirklich Eigne, das 
wahrhaft Große in Mozarts Werken, über sein Verhältnis zu Vorgängern und 
Zeitgenossen herrscht nicht blos in der Populärschriftstellerei Unklarheit — 
auch die wissenschaftliche Mozartliteratur hat hier Lücken. 

Mozarts geschichtliche Stellung als Opernkomponist ist, wie der Kundige 
weiß, eine Doppelstellung. Von seinen zwanzig selbständigen und vollständig 
erhaltenen Bühnenmusiken fallen fünfzehn auf die italienische Oper und nur 
fünf auf das deutsche Singspiel. Mozart ist demnach in erster Linie italienischer 
Opernkomponist und steht in dieser Eigenschaft mit einer großen Anzahl 
bedeutender deutscher Musiker des 18. Jahrhunderts zusammen. _ Von dem 
Augenblick an, wo die Versuche die italienische Oper, das Weltwunder des 
17. Jahrhunderts, die nächst der Ausbildung der Mehrstimmigkeit wichtigste 
musikalische Tat des zweiten christlichen Jahrtausends, selbständig national 
nachzubilden, — von dem Augenblick an, wo diese Versuche an der Unfähigkeit 
der deutschen Dichter gescheitert waren, wurde Deutschland musikalisch zur 
italienischen Provinz. Diese Fremdherrschaft, an die noch heute jedes forte 
und piano, an die unsre ganze musikalische Terminologie erinnert, besiedelte die 
Residenzen, die großen, dann die kleinen mit, sie besiedelte die Reichsstädte 
und die Mehrzahl der Messstädte, mit förmlichen italienischen Musiker- 
kolonien, Castraten und Primadonnen an der Spitze. Den einheimischen 
Kräften erschlossen sich die höheren Stellen nur auf Grund eines italienischen 
Lehrbriefs. Wer, wie z.B. Seb. Bach, ihn nicht beibringen konnte, der war 
mit allem Talent als Kantor oder Organist in die Provinz verwiesen. Diesem 
geschichtlichen Zwang sich fügend, schlug auch Mozart, sobald unter seinen 
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überraschenden Proben von Frühreife die dramatischen sich als die erstaun- 
lichsten erwiesen hatten, die italienische Karriere ein und blieb bis ans Lebens- 
ende in italienischen Diensten. 

Da ist es nun auffällig, daß von den italienischen Opern Mozarts von 
jeher nur der dritte Teil praktisch beachtet worden ist. Auch unsre Zeit, die 
so gern vergessene und verkannte Kunst zu Ehren bringt, begnügt sich mit 
diesem Drittel und unterscheidet in ihm zwei Gruppen: Don Juan und Figaro 
sind Lieblingsopern und gelten als persönlichste Leistungen Mozarts, Idomeneo, 
Titus und Cosi fan tutte kommen in der Regel nur bei Mozartzyklen als 
interessante Fossilien zum Vorschein. Für alle schwachen Stellen ist die so- 
genannte italienische Schule der Sündenbock; Hanslick, Bulthaupt und wer 
sonst über seine Opern geschrieben hat, — alle versichern uns, daß Mozart 
immer und ohne jeden Abzug das Höchste geleistet habe, was der italienische 
Stil überhaupt zuließ und sie dürfen sich hierfür auf die Autorität des bedeu- 
tendsten Mozartbiographen, Otto Jahn berufen. Nach Jahn hat Mozart in 
seinen italienischen Opern „die Tradition einer langen Entwickelung .... 
zum Abschluß gebracht“, ist als der Meister der Meister zu betrachten. 

Ist diese Ansicht richtig, dann läßt sich das Verhalten der Italiener 
gegen Mozart nicht begreifen. Sie, die einen Händel und Gluck, die allen 
in die italienische Schule eintretenden Deutschen liebenswürdige Herren waren, 
die in unserm Landsmann Hasse sogar Jahrzehnte lang den Führer und 
das Orakel der italienischen Musik verehrten, haben ja auch die ersten 
Opern des an der Schwelle zum Jünglingsalter stehenden Wunderknaben 
Mozart, sie haben seinen Mitridate, seinen Ascanio, seinen Lucio Seilla in 
Mailand sehr freundlich aufgenommen. Bei dem kurzen Lokalerfolg ist es aber 
geblieben. Es tauchen zwischen 1770 und 1790 an den Hauptbühnen von 
Venedig und Neapel Deutsche genug auf, außer Hasse und dem Londoner 
Bach: Gottlieb Naumann, Friedrich Wilhelm Rust, Joseph Schuster, Peter 
Winter, Franz Sterkel; nach dem Namen Mozart sucht man vergeblich. Noch 
weniger scheint man von den Mailänder Triumphen im italienischen Deutsch- 
land erfahren zu haben. Vom Kurfürsten von Bayern wird Mozart 1777 
als vollständiger Anfänger und Neuling behandelt und er, der als geborner 
Theaterkomponist, von sich schreibt: „wenn ich nur von einer Oper reden 
höre, bin ich ganz außer mir“, liegt in seiner besten Zeit wiederholt Jahre 
lang brach, erhält keinen Auftrag. Später haben ihn die italienischen Truppen 
in München, Wien und Prag bekanntlich herangezogen, aber doch weniger 
als geringere Mitbewerber. Der literarische Wortführer der italienischen Musik 
in Deutschland, Wilhelm Heinse, kennt Mozart in seiner 1795 erschienenen 
„Hildegard von Hohenthal“ nur als Klavierkomponisten. 

Diese Tatsachen legen es nahe, der Frage: hat Mozart in seinen italienischen 
Opern die Forderungen der italienischen Schule erfüllt oder gar übertroffen ? 
— nochmals näher zu treten. Diese Frage hat bereits eine längere Geschichte. 
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Ihr erster Teil liegt in Korrespondenzen aus den wenigen italienischen Städten 
vor, die es am Anfang des 19. Jahrhunderts mit Mozartschen Opern ver- 
suchten. Der ergiebigste Sammelplatz für diese Berichte ist Rochlitzens 
„Allgemeine Musikalische Zeitung“, das Hauptstück, das sie bringt, ein aus- 
führliches Referat über die Römische Don Juan-Aufführung vom 11. Juni 1811. 
Daraus erfahren wir, daß bei aller Anerkennung des Mozartschen Genius den 
Römern die Form, die Architektur der dramatischen Hauptstücke nicht immer 
recht ist. Bald folgen diesen Korrespondenzen und gelegentlichen Bemerkungen 
eingehende Kritiken. Am bekanntesten ist aus dieser Gruppe die Don Juan- 
Vision des Gespenster-Hoffmann; beachtenswerter sind die Aufsätze, die 1845 
Leopold von Sonnleithner in der „Cäcilia“ über die Opern Mozarts bis zum 
Idomeneo veröffentlicht hat, beachtenswert durch die Unbefangenheit des musi- 
kalischen Urteils und beachtenswert dadurch, daß Sonnleithner doch wenigstens 
einen Gluck und einen Paisiello zum Vergleich heranzieht. Hieran hat z. B. 
Ignaz von Seyfried, der Mozart als Opernkomponisten an derselben Stelle zwölf 
Jahre früher behandelt, nicht gedacht. Ihm ist es selbstverständlich, daß sich 
Mozart von allen „Vorgängern und Nebenbuhlern“ lediglich durch die gewal- 
tigsten Vorzüge unterscheidet. Otto Jahn, dem nicht bloß die Mozartforschung, 
sondern die Musikerbiographie überhaupt, diese wegen der Einführung gründ- 
licher Analysen, so viel verdankt, ist ähnlicher Ansicht. Wohl spricht er mehr 
von den Italienern als die früheren Mozartbiographen, aber gerecht wird er 
ihnen nicht: die unbedingte Überlegenheit Mozarst ist auch ihm Axiom, Darauf 
hat zum erstenmal nachdrücklich Friedrich Chrysander in seinen Untersuchungen 
über „Mezarts Jugendopern“*) hingewiesen und im Gegensatz zu Jahn die 
italienische Qualifikation der Mozartschen Arbeiten von Fall zu Fall, Nummer 
für Nummer, einer streng geschichtlichen, auf genauer Kenntnis von Wesen 
und Stil der italienischen Oper in der Mozartschen Zeit beruhenden Prüfung 
unterzogen. Chrysander bricht schon beim „Mitridate“ ab, beweist aber bis 
dahin die Unhaltbarkeit von Jahns Ansichten unwiderleglich. Wenn hier, 
allerdings nur in großen Zügen, versucht wird seinen Weg weiter und zu 
Ende zu gehen, so wird es nötig sein, von seinem Verfahren darin abzu- 
weichen, daß Mozarts Leistungen in der Opera seria von denen in der Opera 
buffa streng geschieden werden. 

Die opera seria, d. i. die auf griechische Sage und auf alte Geschichte 
gestützte große Oper der Italiener, war zurzeit Mozarts keineswegs, wie Jahn 
gelegentlich des Titus bemerkt, auf das Altenteil eines „höfischen Festspiels“ 
gesetzt, sondern sie genoß, nach Ausweis der Statistik, in Venedig und Bologna 
dasselbe Ansehen wie in den Residenzen und galt nach wie vor, als Erbin 
der antiken Tragödie, als Abschluß des Renaissancewerks für die vornehmste 
Art von Musikdrama. Es kommt hier nicht auf die Berechtigung dieses viel 


*) Allgemeine Musikalische Zeitung, Jahrg. 1878 und 1882. (Rieter-Biedermann.) 
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bestrittenen und verspotteten Anspruchs an, sondern nur darauf, daß er 1770 
noch in voller Kraft bestand und daß demzufolge, wie alle neu auftauchenden 
Komponisten, auch Mozart sich vor allem in der opera seria zu legitimieren 
hatte. In diesem Sinne erklärt Mozart selbst noch 1778 dem Vater, „eine 
seria will ich schreiben, keine buffa!“ Auch die Bedeutung Metastasio’s, an 
dessen Operndichtungen Mozart mit allen Mitarbeitern in erster Linie gewiesen 
war, kann außer Betracht bleiben. In Italien wird Metastasio noch heute 
mit Homer und Shakespeare in einem Atem genannt. Das geht sicher zu 
weit. Aber wenn auf der anderen Seite die neue deutsche Musikkritik ihn 
als komische Person behandelt, so darf einmal darauf hingewiesen werden, 
daß seine Virtuosität in der Gestaltung und Einstellung von Sentenzen wohl 
selbst auf Schiller ihren Einfluß geübt und daß noch Heinrich Leo die 
Beschäftigung mit Metastasio unter die Pflichten der allgemeinen Bildung 
gerechnet hat. Jedenfalls sind Metastasios Operndramen mehr als seelenlose 
Puppenspiele; in allen finden sich Charaktere und Situationen, die tief wirken 
können, sobald sie die Musik eines wirklichen Meisters belebt. 

Solche echte, aufs Hohe und Ernste, aufs Dramatisch-Wesentliche 
gerichtete Meister hat die opera seria in der Florentiner, in der Venetianischen, 
sie hat sie auch in der Neapolitanischen Schule gehabt. Aber es liegt an 
dem verhängnisvollen Dualismus im Wesen der Musik, daß dieses Meister- 
regiment immer wieder von leichteren, der Sinnlichkeit und den souveränen 
Volksinstinkten entgegenkommenden Geistern durchkreuzt werden kann. Ganz 
besonders hat die italienische Oper des 18. Jahrhunderts unter dieser Wetter- 
wendigkeit und unter einem allzu volksfreundlichen Barometerstand zu leiden 
gehabt. Gerade in einem solchen kritischen Augenblick findet sich Mozart im 
italienischen Lager ein. Es ist die Zeit, wo die Häupter der zweiten neapoli- 
tanischen Schule, wo die Hasse, Perez, Teradellas, Jomelli, Traetta im 
Repertoir vor den Neuneapolitanern zu weichen beginnen, wo in der Musik 
der opera seria der charaktervolle, unter Umständen harte Ton der Glätte 
und der selbstherrlichen, formalen Schönheit Platz macht. Mozart würde, 
obwohl er, anders als Händel und Beethoven, nicht zu den eigentlichen 
Kraftnaturen und nicht zu den Dramatikern gehört, die zu Vätern eines Götz 
von Berlichingen und eines Tell bestimmt scheinen, Mozart würde dennoch 
auch auf die Hasse’sche Seite gepaßt und ihr sehr genützt haben. Er ist 
jedoch gar nicht in die Lage gekommen, selbst zu prüfen und zu entscheiden. 
Das Schicksal und der praktisch berechnende Vater dirigierten ihn zu der neuen 
Partei. Der Londoner Aufenthalt im Jahre 1764 und die Bekanntschaft mit 
Joh. Christian Bach, dem jüngsten Sohn Sebastian Bachs, haben den Aus- 
schlag gegeben. Der Londoner Bach hat den empfänglichen Knaben zuerst in 
die Schule genommen und mit den beim Publikum zur Zeit am meisten beliebten 
Methoden der Opernkomposition bekannt gemacht. Zum Teil war der Einfluß 
Bachs gut. Wer seine Orione, seine Zanaida, seinen Temistocle kennt, wird 
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geneigt sein, ihm einen Anteil an den schönen Largos zuzuschreiben, die uns 
unter anderem in der Partie der Gräfin im Figaro begegnen. Auch Mozarts 
rasches Eintreten für frisch auftauchende musikalische Mittel ist eine Folge 
von Bachs Instruktion; ohne diese hätte er kaum den Chor und die Klarinetten 
so zeitig in der opera seria verwendet. Aber Bachs Opern haben in Mozarts 
naives Künstlergemüt auch eine gefährliche Dosis Koloraturgift eingeträufelt. 
Die Weiterführung des Drills für die opera seria durch Gesangsvirtuosen, wie 
der berühmte Sopranist Manzuoli, später der Tenorist Raaff, war nicht ge- 
eignet, diesen Schaden zu heilen. Als Mozart endlich Vertreter der anderen, der 
dramatisch strengeren Richtung kennen lernte, standen seine Grundsätze schon 
so fest, daß er sich eines Besseren nicht mehr belehren ließ. Die „Armida 
abbandonata“ des Jomelli macht ihm 1770 bei der Aufführung in Neapel zwar 
einen „gescheidten“, aber mehr noch einen „altväterischen“ Eindruck. Ob 
Mozart in Wien 1767 und 1768 Hassesche Opern gehört hat, läßt sich 
nicht feststellen. Nur für die Bekanntschaft mit Galuppis „Demofonte“ und 
mit der „Ipermestra“ und der „Astrea placata“ Francesco diMajos lassen sich 
aus Mozarts Opern Zeugnisse erbringen. Mit Majo, dem Benjamin der zweiten 
Neapolitanischen Schule, zu dem wohl Freund Raaff hingeführt hat, verband 
Mozart eine starke Geistesverwandtschaft. Wo Mitleid und Rührung zum 
Ausdruck kommen, sind die beiden Komponisten kaum zu unterscheiden. 
Jedenfalls treten aber die Eindrücke aus der Hasseschen Gruppe ganz 
zurück gegen die Einwirkung, welche die Neuneapolitaner, unter ihnen außer 
Bach vor allem Lampugnani und Latilla, auf Mozarts Auffassung der 
opera seria ausübten. Mit ihnen teilt er die Grundanschauung, daß der 
Komponist, um ein Wort Leopold Mozarts zu brauchen, vor allem das musi- 
kalisch „Populare“ zu beachten habe. Der Musik der Neuneapolitaner gleicht 
die Mozarts durch das Vorherrschen weicher und anmutiger Töne, sie gleicht 
ihr in der konventionellen, formelhaften Behandlung des Sekkorezitativs. Das 
liebt Mozart gar nicht, gelegentlich möchte er es sogar durch gesprochenes, 
nur melodramatisch begleitetes Wort ersetzen. Mit diesen Neuneapolitanern 
endlich geht Mozart auf eine äußerlich drastische, um nicht zu sagen theatra- 
lische Rhetorik aus, die mit großen Intervallen, mit weit ausholenden Läufen 
den Schein innerer Erregung und Ekstase zu erwecken sucht. Mozart über- 
ragt nun diese Neuneapolitaner, die in der Regel ausschließlich gemeint sind, 
wenn von seinem Verhältnis zur italienischen Schule die Rede ist, samt und 
sonders durch die Fülle und Vielseitigkeit der angeborenen musikalischen 
Begabung. Aber er war auf der anderen Seite gegen sie dadurch stark im 
Nachteil, daß er der opera seria innerlich viel fremder gegenüberstand. Fern 
von den Centren des Musikdramas aufgewachsen, trat er an die opera seria 
in einem Alter heran, wo ihm für ernste dramatische Probleme die Lebens- 
erfahrung fehlte. Auch Pergolesi und Francesco di Majo haben schon als 
halbe Knaben große Opern geschrieben; sie hatten dabei als gebürtige Neapoli- 
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taner die rasche seelische Entwickelung des Süditalieners und die im täglichen 
Verkehr gewonnene Vertrautheit mit dem Formenwesen der Gattung in die 
Wagschale zu werfen. Mozart hat sich bemüht, diesen Vorsprung durch 
eifrige Beachtung der musikalischen Eigenheiten der Neuneapolitaner auszu- 
gleichen und darin hat er lange Zeit zuviel getan, ganz besonders im Aufbau 
der Arienthemen. Gleich die erste Arie (der Aspasia) in Mitridate bringt 
hierfür ein Beispiel: 


mi-nac-cia, to-gli, oh Dio, quest’ 
# 
ee 
alma op - pres - sa, togli, oh Dio! quest’ l___________ma op- pres 


Mit der Häufung von großen Intervallen. die nichts auszudrücken haben, mit 
den Koloraturen an falschen Stellen ist dieses Thema eine Musterkarte von 
Kuriositäten; es klingt wie ein pathetischer Racheschwur und soll ein Gebet 
sein. Im Lucio Scilla ist Mozart in der Übertreibung des thematischen Aus- 
drucks noch viel weiter gegangen. Nun sind ja auch die Neuneapolitaner an 
falschem Theaterpathos sehr reich, am merkbarsten die seriösen Opern Cimarosas. 
Aber sie fallen damit nicht so unbedacht ins Haus, sondern warten in der 
Regel, bis das Stück im Gang ist, zweitens aber führen sie die Hauptthemen 
ihrer Arien viel bühnengerechter aus als Mozart. Sie wiederholen sie, prägen 
sie und damit den Charakter der dramatischen Situation durch einfache 
plastische Variationen ein. Mozart geht schon bei der Aufstellung eines ein- 
fachen Themas mit dem Nachsatz häufig viel liebevoller um als mit dem 
Vordersatz. Die Durchführung aber des leitenden melodischen Gedankens ersetzt 
er durch immer neue Episoden, durch eine Fülle an sich reizender kleiner 
Erfindungen. Sein unerschöpflicher Reichtum an Einfällen erschwerts ihm, 
bei der Stange zu bleiben und der Eindruck seiner großen Gesänge zersplittert 
sich. Mozart ist über die stilistische Methode seiner Jugendopern später selbst 
entsetzt gewesen und hat im „Idomeneo“ und im „Titus“ die Hauptmängel der 
ungenügenden Schulung überwunden. Aber einigermaßen sind ihre Folgen 
auch hier noch zu spüren, hauptsächlich an der Vordringlichkeit rein musi- 
kalischer Elemente. Am stärksten macht sie sich wohl in der obligaten 
Klarinette der Titusarien geltend. Stücke von der Portraitkraft der Champagner- 
arie etwa, oder Charaktere, die den Zuschauer durchs Leben begleiten, wie sie die 
„Entführung“, die „Zauberflöte“, wie sie „Figaros Hochzeit“ und „Don Juan“ 


er den 
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bieten, finden sich auch in diesen letzten seriösen Opern Mozarts nicht. Sie 
stehen an Eindringlichkeit auch hinter den besten Werken der Neuneapolitaner 
zurück, z. B. hinter dem „Giulio Sabino“ Giuseppe Sartis; noch weniger sind 
sie in der Totalität des Wesens und des Eindrucks geeignet, Mozarts Über- 
legenheit über die italienische Schule überhaupt, insbesondere über die Hassesche 
Gruppe, zu beweisen. Wohlgemerkt in der Opera serial! Das läßt sich am 
genauesten am ‚Titus” verfolgen. Bekanntlich ist dessen Text sehr häufig vor 
und neben Mozart komponiert worden und etliche dieser Kompositionen, die 
Hassesche, die Naumannsche, die Glucksche z. B. sind erhalten. Da Gluck 
der heute bekannteste dieser älteren Opernkomponisten ist, würde sein Titus 
am meisten interessieren und sich sehr gut für einen Neudruck in den 
„Denkmälern deutscher Tonkunst“ eignen. Da sind in erster Linie die Stellen 
sehr bezeichnend, an denen Mozart von dem Metastasioschen Text abweicht, 
weil sie in der Mehrzahl nochmals seine Abneigung gegen das Sekkorezitativ, 
den in der Operngeschichte so häufig und immer verhängnisvoll wiederkehrenden 
„tedio del Recitativo“ belegen. Bereits in den Dialog der ersten Szene wird 
ein Duett eingelegt, in die dritte Szene schon wieder eins, da mit dem sehr 
überschwänglichen Text „Deh, prendi un dolce amplesso“. Für eine Umarmung 
liegt aber gar kein Anlaß vor: Annius hat dem Sextus eine kleine Gefälligkeit 
erwiesen — das ist alles. Und so geht es mit den Zusätzen weiter: dramatisch 
sind sie ohne Ausnahme Schädlinge. Prüft man dann die Textpartien, in denen 
Mozart dem Metastasio getreu folgt, so fällt es am meisten auf, wieviel bedeutungs- 
voller das Rezitativ Hasses und Glucks deklamiert. Gleich in den ersten Reden 
der Vitellia zeigt sich das. Bei Hasse und Gluck spricht sie mit ein paar 
raschen Rhythmen, mit einfachen melodischen Abweichungen vom Hauptton, 
mit einer Akkordmodulation Unmut über den ewig schmachtenden, langweiligen 
Freier aus, in Mozarts Rezitativ fehlt auf lange Strecken jeder Anteil an der 
Situation.*) In den Arien hat Gluck die Schärfe der Charakterzeichnung 
voraus; sein Titus ist ein Kaiser und ein Mann. Drittens ist auch die Form von 
Hasses, Glucks und Naumanns geschlossenen Gesängen fester und plastischer 
als die Mozarts. Die Glucksche „Clemenza di Tito“ ist 1752, also in einer 
Zeit komponiert, wo Gluck, ohne an eine Opernreform zu denken, noch ganz 
mit den Neapolitanern der Hasseschen Schule ging. Um so heller beleuchtet 
das Werk Mozarts wirkliches Verhältnis zu den Italienern in der opera seria. 
Er bleibt hier weit hinter ihnen zurück. Mozarts Größe verträgt diesen kleinen 
Abzug; der Würdigung der italienischen Opernkomponisten des 18. Jahrhunderts 
geschieht dagegen ein empfindlicher Eintrag, wenn wir die Beispiele eines ent- 


*) Bekanntlich soll die Sekkorezitative des „Titus“ Süßmayer komponiert haben. 
Trifft das wirklich zu, so hat Mozart doch die Verantwortung für die Arbeit seines Schülers 
zu tragen; zweitens würde die Tatsache stärker als irgend eine andere die Annahme be- 
stätigen, daß Mozart im Einklang mit den Neuneapolitanern das Sekkorezitativ unter- 
schätzt hat. 
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arteten Italienertums, die sich von Mozarts seriösen Opern auch in seine Elvira, 
in seine Konstanze und in seine Königin der Nacht herübergeschlichen haben, 
auf ihre Rechnung setzen. Auch hier gehen historische Wahrheit und prak- 
tisches Interesse Hand in Hand. Zum besten unseres darniederliegenden 
Sologesangs müssen wir suchen die großen Neapolitaner wieder ins moderne 
Musikleben einzuführen. Es wartet ihrer hier eine ähnliche Mission, wie sie 
für die Polyphonie des 19. Jahrhunderts der wiedererstandene Seb. Bach 
durchgeführt bat. i 

Noch weniger als die Italiener hat Mozart in der opera seria Gluck 
übertroffen, d.h. Gluck den Reformer, den Komponisten des Orpheus, der Alceste 
und der Iphigenien. Es ist ja ein Beweis guten Willens, wenn Jahn und 
sein Gefolge die wirklich monumentalen, die das Ganze haltenden Szenen im 
„Idomeneo“ und im „Titus“, dort den Sturm und die Versammlung im Tempel, 
hier den Kapitolbrand mit Gluck in Verbindung bringen. Aber wegen der 
Verwendung des Chores, auf der die große Wirkung jener Szenen beruht, 
kann Mozart noch nicht unter die Gluckisten gereiht, oder gar an ihre 
Spitze gestellt werden. Dieses technischen Mittels hätte er sich auch ohne 
jede Bekanntschaft mit Gluck bemächtigen können; es boten sich dazu von 
den verschiedensten Seiten her Anregungen: von der französischen trag&die 
lyrique, von den Oratorien Händels, von den Opern des alten Joseph Fux 
in Wien, oder neuesten Dings wieder von denen Jomellis, Christian Bachs und 
Traettas aus. Zweitens aber ist der Chor nur ein Teil der Gluckschen Reform 
und nicht der wesentliche. Dieser liegt vielmehr in der Umbildung des 
dramatischen Teils der Oper, in der Abwendung von der Metastasioschen 
Richtung der Operndichtung mit ihrer die antiken Vorbilder verhöhnenden Über- 
fracht von Intriguen und modischen Konzessionen, Konzessionen an die schön- 
rednerische Empfindsamkeit der Zeit und an die Rivalitätsstreitigkeiten im 
Sängerstand. Darüber, daß die Lebensfrage für die opera seria in der Dichtung 
lag, ist Mozart nicht aufgeklärt worden und auf die Dramatik angesehen sind 
Idomeneo und Titus Antipoden der Gluckschen Reformopern. Gluck hätte sich 
weder die Electra im Idomeneo noch die verschiednen Sorten von Kreuz- 
und Querliebe gefallen lassen, die im Titus die menschlich bedeutenden Vor- 
gänge verdunkeln. In Kleinigkeiten begegnet sich Mozart nicht bloß in 
diesen beiden Opern mit Gluck: auch die Zauberflöte teilt mit der „Armide“ 
Anklänge an das deutsche Lied, aus der Taurischen Iphigenie, aus der Arie 
des Orest „Ihr, die ihr mich verfolgt“ könnten ihm ebenso unbewußt Beglei- 
tungsmotive überkommen sein, die außer im Titus auch anderwärts hervor- 
treten. Den Briefen nach haben Mozart an Gluck nur die Chöre interessiert; 
daß ihn Grimm auf Piccini, natürlich Piccini als Komponisten des Roland, 
also als Gluckschüler, hingewiesen hat, meldet er denı Vater als eine Belei- 
digung. Immerhin war es mutig, daß Mozart, und zwar schon mit dem 
Lucio Scilla, auf die Seite der Chorpartei in der italienischen opera seria 
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trat, denn die allgemeine Anerkennung hatte sie noch nicht für sich. Aber 
doch bleibt es tief zu bedauern, daß Mozart in das Wesen des Gluckschen 
Musikdramas nicht wirklich eingedrungen ist und die ihm in Paris zweimal 
gebotnen Texte Gluckschen Schlages nicht komponiert hat. Die Piceini, 
Sacchini, Vogel, Mehul in allen Ehren, — aber auf einen Mozart gestützt wäre 
die Glucksche Schule nicht schon mit Spontini wieder verschwunden, die 


"heutigen Kämpfer für die Ideale antiker Kultur hätten vielleicht noch Oper 


und Theater zum Bundesgenossen! 

Ganz anders als in der opera seria verhält sich Mozart zu den Italienern 
in der opera buffa, dem ausgelassnen und lustigen, unter Umständen auch 
sinnigen und innigen Nebenbuhler der großen mythologischen und historischen 
Oper. Mit dieser opera buffa war die Gegenprobe auf die Renaissance 
glänzend ausgefallen. Daß sie auf Heroen und Könige verzichtend ins wirk- 
liche moderne Leben einführte, hatte ihr den Mittelstand im Flug gewonnen; 
als op&ra comique, als Ballad-opera, als Singspiel und Operette wurde sie bald 


'in Frankreich, England und Deutschland nachgebildet, auf entlegnen Schlössern, 


in Städtchen und Dörfern fanden wandernde italienische Buffonisten ein 
dankbares Publikum. Daß Mozarts ganzes Naturell sich hier wohler fühlte 
als bei der doch etwas steifen Regelmäßigkeit der Metastasioschen Dramatik, 
liegt nahe genug. Aber auch der reichere und freiere musikalische Apparat, 


der die Castraten in Ruhe ließ und dafür richtige Männerstimmen, dann auch 


Ensembles und Chöre in Betrieb setzte, mußte ihn anziehen. Dem entsprechend 
sind bei Mozart, ähnlich wie bei so vielen gebornen Italienern von Leonardo 


"Vinei und seiner „Zita ’n galera“ ab bis zu Ciampi und Rossini hin, die Lei- 
_ stungen in der opera buffa unvergleichlich bedeutender als in der opera seria. 


Schon die Liste der von Mozart nachweislich oder wahrscheinlich studierten 
Vorgänger ist hier weit stattlicher. Der älteste scheint Romoaldo Egidio Duni 
zu sein, unter den vielen Italienern die seit Lully für Frankreichs Musik 
entscheidend geworden sind, als der zweite Vater der französischen opera 
comique einer der wichtigsten. Von ihm stammen u. a. die lebendigen, spannenden 
Erzählungen, durch die sich unter den jetzt noch gangbaren Komponisten be- 
sonders Boieldieu auszeichnet. Mozart wird Dunis „F&e Urg2le“ im Früh- 
jahr 1766, als er von London zurück kam, kennen und in ihr den Stallmeister 
Lahire besonders lieb gewonnen haben. Dessen mürrischer Humor klingt im 
Osmin, im Leporello, etwas schwächer auch im Figaro an. Was im übrigen 
in Mozarts Werken an die französische op&ra comique erinnert, beschränkt sich 


auf die Verwandtschaft zwischen der Ouvertüre zum Figaro und der von 


Gretrys „lamiti6 & l’epreuve“ und zweitens auf die Ähnlichkeit einiger 
türkischer Motive in der „Entführung“ mit solchen in Monsignys „Cadi 
dup6“ und in Glucks. „Rencontre“ (Die Pilgrimme von Mekka\. Die Klavier- 
Variationen über „Unser dummer Pöbel meint“ beweisen, daß Mozart mit 


diesen Werke vertraut war. 


Be 
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Viel stärker haben Mozart die Meister der italienischen opera buffa 
gefesselt, am meisten Guglielmi, Anfossi, Piccini und Paisiello. Mit 
Guglielmi, der der Gattung namentlich für das grotesk und einfältig komische 
ganz neue Ausdrucksmittel zugeführt hat, liebt es Mozart in einen schwung- 
vollen Melodielauf plötzlich Skalengänge, Parlando-Stellen, stockend und 
stammelnd nach unten fallende, vor Pausen und Fermaten haltmachende 
Motive und ähnliche absichtlich prosaische Episoden einzuschalten. Auch die 
Neigung zu chromatischen Durchgängen hat er vor allem an Guglielmi ge- 
nährt, zugleich aber auch das höhere Talent aus dem Vollen und mit volks- 
tümlicher Beredsamkeit zu musizieren. Den reichsten Vergleichsstoff, namentlich 
für „Don Juan“ und „Cosi fan tutte“ bieten Guglielmis „La bella Pescatrice“ 
und „La Pastorella nobile.“ Um Anfossi als guten Bekannten Mozarts vor- 
zustellen, genügen einige wenige Zitate aus „Il geloso in cimento“, einer seiner 
beliebtesten Buffoopern. Da ist zunächst im 2. Akt, in der Arie „Basta solo“ 
des Modesta (bei *) eine Figarostelle: 


Basta so-lo lesser don-na per a - ve-re degli a- man-ti 


Am Anfang des ersten Aktes wird eine Serenata aufgeführt, in ihr 
singt Don Perichetto eine Canzonetta mit folgendem Anfang: 


— 
hen = 
Ca-ra si vengo a dir 


Es ist echt Mozartisch, daß sich ihm aus Anfossis Musik, die im Karikieren 
am eigentümlichsten ist, gerade die edleren Züge einprägten. Piceini und 
Paisiello, die beide, jener am entschiedensten mit der „buona figlia“, dieser 
mit „Nina, la pazza per amore“ die opera buffa aus dem Gebiete der Posse 
heraus in das des bürgerlichen Rührstücks hinüberführten und damit eine 
Brücke zu Monsignys „D£serteur“, zu Cherubinis „Wasserträger“ zu Beethovens 
„Fidelio“ und zu der gesunden Zukunftsoper schlugen, die eigentlich bis 
heute noch nicht gekommen ist — diese beiden Meister haben in Mozart durch 
ihre innigen und herzlichen, zuweilen bis zur Aufstellung von- Kinderchören 
originell eingekleideten Töne eine sympathische Saite berührt und von da aus 
auch technisch anregend auf ihn eingewirkt, Piccini hier mit der außerordent- 
lich elastischen Führung des Orchesters, Paisiello mit den obligaten Solis von 
Klarinetten und Fagotten, die seine Arien nicht selten beleben. Von den 
zahlreich vorliegenden Belegen für die von Sacchini, Traetta, Sarti auf 
Mozarts Buffoopern geübte Einwirkung mögen hier wenigstens einige drastischere 
angeführt werden. In Sacchinis „Isola d’amore“ singt Nardo: 
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bel pen-sier che m’® ve - nu-to non mi voglio piu aflor-zar 


Nicht zu lang darauf folgt Gioconda mit: 


ET Fr » 
ver a etc. 


di quet’ a-ni-ma di quest etc. 


In Traettas „Cavaliere errante“ bietet die Arsinoe neben anderen auch fol- 
gende Parallele mit der Elvira: 


ira -fi- ga -no qual se-no si giun-gia 


Das erste Finale schlägt Titustöne an: 


Aus Sartis „Fra due litiganti“ stammt der Keim zu Don Juans Haupt- 
stück*), der Tenorliebhaber singt da im kecksten Tempo: 


Come un a-gnel-lo che vallmar-cel -lo bel-lan-do an-draiper la cit-tA 


Vincenz Martins „cosa rara“ hat für die Bauernszene im Don Juan 
ein Muster geliefert, vielleicht ist Mozart von daher auch auf die Mandoline, 
die schon bei Paisiello und Grötry vorkommt, die als Ständcheninstrument bis 
in die Venetianische Oper des 17. Jahrhunders zurückgeht, vom frischen auf- 
merksam geworden. Die von Martin und Sarti in den Don Juan aufgenommenen 
vollständigen und als Anleihen deklarierten Stücke beweisen ausdrücklich, 
daß Mozart von diesen beiden Komponisten viel hielt. Solche Zitate waren 
Huldigungen. Sacchini (in der „Isola d’amore“) und Traetta (im „Cavaliere 
errante“) haben auf dieselbe Weise Glucks „Che fard senz’ Euridice“ popu- 
larisiert, später läßt Schuster in seiner „falschen Primadonna“ Mozart zu Ehren 
Nummern aus Figaro, Don Juan, Zauberflöte, (nebenbei auch J. Haydns 
Andante mit dem Paukenschlag und ein Violinsolo aus Wenzel Müllers 
„Schwestern von Prag“) singen. 


*) Der Originalfassung näher, aber doch geändert, wird das Thema dann im zweiten 
Finale des Don Juan vom Orchester gespielt; hier gibt Leporello mit den Worten: evivano 
„i litiganti“ die Quelle an. 
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Summarisch, d. h. ohne auf bestimmte Vorbilder, ohne auf die besondern 
Stücke und Stückchen des übernommenen musikalischen und dramatischen 
Inventars einzugehen, gibt auch Jahn zu, daß vieles allgemein Italienisch ist, 
was seit der Mitte des 19. Jahrhunderts für spezifisch Mozartisch gilt. Aber 
Jahn schwächt dieses Zugeständnis sofort dadurch ab, daß er die italienischen 
Buffoopern des 18. Jahrhunderts mit den Mozartschen verglichen im Ganzen 
für null und nichtig erklärt. Beweis? Man kennt sie heute nicht. Da darf 
wohl daran erinnert werden, daß die Geschichte doch auch sehr ungerecht 
sein kann. Man verbiete einmal unseren Theaterdirektoren auf einige Jahre 
den Import von Pariser Operetten und zwinge sie sich mit Guglielmi und 
Genossen zu helfen! Das noch heute zuweilen mit Glück hervorgezogne 
„Matrimonio segreto“ des von Grillparzer an die Seite Beethovens und der 
größten Deutschen gesetzten Cimarosa hätte da schon lange als Fingerzeig 
dienen können. Ziemlich alles, was in Mozarts Figaro und Don Juan ritter- 
lich, herzhaft und jugendfrisch ist, trägt einen italienischen Stempel, ja: 
die Lustigkeit und Beweglichkeit der Italiener hat Mozart gar nicht ausge- 
schöpft. Wenn ihm nun gar noch das Verdienst zugesprochen wird im „Figaro“ 
„zum erstenmal eine spannende Handlung mit Charakteristik der Personen 
vereinigt zu haben“, da muß man zweifeln: ob diese Lobredner etwas von 
Pergolesis „Serva padrona“ ob sie die opera buffa, oder auch nur die fran- 
zösische opera comique und das deutsche Singspiel wirklich genauer kennen. 

Was bleibt nun bei dieser Sachlage Mozartsches, was bleibt Großes 
übrig? Das wird sofort durch einen Blick auf Sartis „Fra due litiganti“ klar. 
Auch da ist unter den Hauptpersonen eine Gräfin, eine vornehme Frau, die 
mit der in Mozarts Figaro in gleicher Lage ist. Für den Italiener ist diese 
Dulderin eine Schachfigur wie alle andern, Mozart erwirbt ihr das Mitleid und 
die Bewunderung aller, die für Seelengröße Verständnis haben. Keiner unter 
den vielen hochbegabten Vertretern der italienischen opera buffa sieht mit den 
Augen Mozart in die Dichtung hinein. Er allein weiß aus den heitren, tollen 
Unterhaltungsstücken Kunstwerke zu bilden, die das Gemüt in der Tiefe 
packen, aus denen das Erhabne spricht. Dadurch zeichnen sich schon seine 
Ouverturen aus. Diese unscheinbar gewordnen, abgespielten Orchesterstücke 
sind wunderbare Prologe, die auf den hohen Standpunkt hinaufheben, von 
dem aus Mozart auf die bunte Welt seiner Dramen herabblickt. Da wird 
denn dieser Figaro gleich mit der ersten phantastisch, heimlich und gedämpft 
dahinhuschenden Achtelfigur ins Reich der Sommernachtsträume versetzt und 
diesem Anfang entsprechend eilen die verfänglichen Szenen der moralischen 
Schwere entkleidet vorüber. Alle edlen Regungen aber zieht Mozart ins helle 
Licht. So wächst neben der Gräfin auch die Susanne über das Niveau 
hinaus, auf das sie der Text stellt; aufs herrlichste aber ist der Page Cherubin 
aus einem drolligen Wildfang, einer Art männlicher Backfisch, in eine halbver- 
klärte Schwarmnatur umgewandelt. Das, nicht der starke politische Einschlag, 
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den schon die Musikkomödien des Franzosen Favart, den zum Teil auch die 
Singspiele Hillers haben, ist das Neue und das Eigenste an dieser Mozartschen 
„Hochzeit des Figaro“. Dadurch überragt sie die Gattung, ähnlich wie die 
Goethesche die früheren Faustdichtungen oder wie Lessings „Minna“ das 
deutsche Lustspiel ihrer Zeit. Noch viel höher erhebt sich, Dank Mozarts 
Auffassung des Gedichts, der Don Juan über die Umgebung von durch Zauber- 
oder Gespenstererscheinungen spannend schattierten Burlesken, in die ihn die 
ersten Theaterzettel mit der Bezeichnung: dramma giocoso versetzen. Noch 
Gazzaniga, dessen Text da Ponte nach den Ausführungen von A. Schatz und 
Fr. Chrysander (in der Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft) benutzt hat, 
hielt die Geschichte vom steinernen Gast in dieser Sphäre. Mozart hat die 
Musik seines Vorgängers sichtlich gekannt, und wie sich namentlich aus der 
Partie der Zerline ergibt, nicht gering bewertet. Aber über jedem Vergleich steht 
die Energie und Tiefe, von der aus mit dem Überirdischen in dieser Oper Ernst 
gemacht wird. Bis in die neueste Zeit und in den verschiedensten Spielarten 
und Stilen sind Kontraste, wie sie Mozart hier im Comthur und Don Juan zu- 
sammengestellt hat, in der Oper wiederholt, — das Mozartsche Vorbild ist nicht 
übertroffen, nicht annähernd erreicht worden. Denn es gibt vielleicht in der ganzen 
Kunstgeschichte keine zweite Natur, in der Kavalier und Philosoph so fest ver- 
schlungen, in der die lebenslustigen und weltflüchtigen Elemente der Rousseauzeit 
so stark ausgeprägt, so eng und so rege gemischt sind, wie bei Mozart. Auf 
dieser Mischung beruht, wie man weiß, auch seine geschichtliche Bedeutung für 
die Instrumentalmusik, beruht der Mozartsche Sinfonietypus, der dem Allegro 
Adagiogeist, dem Haydnschen Spiel des Witzes, Töne des Herzens, der ihm im 
Schillerschen Sinne sentimentale Ideen einflößte. Das dramatische Pendant zu 
dieser sogenannten „Cantabilität“ der Mozartschen Sinfonien sind die Figuren des 
steinernen Gastes und des Sarastro. Und ähnlich wie Nägeli jener „Cantabilität“ 
wegen Mozart einen „unreinen Instrumental-Komponisten“ schalt, erregte auch 
der ernste Zusatz oder gar der tragische Kern in Opern, die dem Buffogebiet 
angehören sollten, einen großen Anstoß, nicht bloß bei den form- und stil- 
strengen Romanen, sondern auch bei Deutschen. Es geht auf Mozart wenn der 
milde Dittersdorf 1798 schreibt:*) „Der Komponist soll sich in der komischen 
Oper nicht so hoch aufschwingen, nicht so alles, was seine Kunst für Mittel 
des Erhabenen und Großen hat, von allen Seiten aufbieten und mit Gewalt 
zusammenpressen.“ Der Comthur und die Höllenfahrt des Don Juan waren 
zudem auch eine arge Zumutung für den Aberglauben der Zeit. München zögerte 
sehr lange mit der Zulassung dieser vermeintlichen Frivolitäten. Als im 
Jahre 1810 in Bern zu den sechs Teufeln, die die Proben mitgemacht, sich bei 
der Aufführung ein siebenter freiwilliger zugefunden hatte, brach eine kolossale 
Panik aus, bei der zwei dieser armen Teufel verunglückten. 


*) Allg. Mus. Zeitung, Jahrg. I, 8. 140. 
Jahrbuch 1905. 5 
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Die Gegenwart dankt es Mozart, daß er in der opera buffa die Scheide- 
wand niedergelegt hat, die sie von der opera seria trennte. Dadurch sind 
seine eigenen Werke unsterblich geworden, dadurch ist in die Opernkomposition 
ein stärkerer Hauch Shakespearescher Freiheit eingedrungen. Ohne Mozart 
hätten wir keine „Meistersinger“! 

So hat also Mozarts italienische Arbeit auch der deutschen Kunst stark 
genützt; erfreulich bleibts aber doch, daß er ihr noch unmittelbar, mit zwar 
wenigen, aber schwerwiegenden dramatischen Kompositionen hat zu Hilfe 
kommen können. Von den ersten, in die Salzburger Kinderzeit fallenden Bei- 
trägen tritt das heute wieder bekanntere Singspiel: „Bastien und Bastienne“ 
in die damaligen österreichischen Theaterverhältnisse wie das Mädchen aus der 
Fremde hinein, beweist aber die ungewöhnliche Stärke von Mozarts ange- 
bornem Talent für das deutsche Lied. Erst in Mannheim wird er 1777 von 
dem durch Friedrich den Großen neu entfachten Nationalgeist künstlerisch 
erfaßt; hier, an dem Hauptsitz deutscher Bühnenideale, wo sich unter Karl 
Theodor auch für die Oper die alte Keisersche Zeit zu erneuern scheint, wird 
ihm die Möglichkeit einer, der italienischen opera seria und der französischen 
trag&die lyrique ebenbürtigen deutschen Volloper praktisch klar. Besonders 
Holtzbaurs „Günther von Schwarzburg“ begeistert ihn und hinterläßt Ein- 
drücke, die in der „Zauberflöte“, in ihrer Ouvertüre, in der Figur des Sarastro 
und in Taminos „Dies Bildnis ist bezaubernd schön“ nochmals leibhaftig und 
handgreiflich aufleben. Im Jahre 1776 bekennt sich Mozart dem Padre Martini 
gegenüber noch ganz als Italiener, jetzt träumt er davon jährlich vier deutsche 
Opern schreiben zu können. Ohne Schwanken geht es zwar nicht ab: 1778 
erklärt er dem Vater: „Italienisch, nicht deutsch“. Aber von der „Entfüh- 
rung“ ab rückt er innerlich endgültig von den Italienern weg; wie weit schließ- 
lich: sagt sein hartes Urteil über Clementi: „ein Charlatan — wie alle Italiener!“ 
Zwar war auch diese „Entführung“ nur eine Halboper, nur ein Singspiel, aber 
in diesem Gebiete, auf das die Deutschen auch ferner noch ein reichliches 
Menschenalter hindurch beschränkt blieben, schlug sie, wie Goethe an Zelter 
schreibt, alles nieder. Statistisch allerdings nicht. Denn obwohl sie schon im 
Jahr der ersten Wiener Aufführung bis Hamburg kam, konnte sie sich doch 
mit den ehemaligen Erfolgen der Hillerschen Singspiele nicht messen. Aber 
künstlerisch war der Originalität dieses Osmin, dem merkwürdigerweise zu- 
weilen Händelisch gefärbten Herzensreichtum dieses Liebespaares auch aus dem 
verwandten Bereich der Italiener und Franzosen nichts an die Seite zu setzen. 
Bedauerlicherweise vergehen neun Jahre, ehe Mozart den Fuß auf dem deutschen 
Boden weiter setzen kann. Aber der nächste und leider letzte Schritt, die 
„Zauberflöte“ ist auch hier, wie vordem in der opera buffa, eine Erweiterung 
der Gattung. Wiederum zieht das Mißverständnisse und Schwierigkeiten nach 
sich. Ärgerlich erzählt Mozart selbst von einem Bekannten, der auch über 
die Sarastroszenen lacht, der Schauspieler Beck klagt einmal über das „wider- 
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liche Geschrei der paar Schulmeister“, die die Priesterchöre in Mannheim zu 
singen haben. Aber trotzdem dringt die „Zauberflöte“ durch. Selbst die 
italienische Oper in Dresden, für die das deutsche Singspiel eigentlich nicht 
existiert, führt den „flauto magico“, zur großen Oper erweitert und natürlich 
in italienischer Sprache, auf; bei den deutschen Singspieltruppen aber bürgert 
sich die Zauberflöte als Kassen ersten Ranges ein und zieht bald die 
italienischen Hauptopern Mozarts, ın deutscher Übersetzung nach sich. Nach 
1820 steht Mozart an der Spitze des deutschen Opernrepertoires; überall 
haben sich gastierende Sänger in Mozartschen Partien zu legitimieren, nach 
Castelli wurden in Wien Engagement wünschende Bassisten zuerst gefragt: 
ob sie das tiefe „Doch“ singen könnten (Sarastro: Zur Liebe kann ich dich 
nicht zwingen, doch geb’ ich Dir die Freiheit nicht). Noch 1845 schreibt 
Ed. Mörike an Hartlaub: es erwecke ihm kein gutes Vorurteil, daß Agnes 
Schebest (die Gattin von D. F. Strauß) so wenig in Mozartschen Opern auf- 
trete, um dieselbe Zeit will der Dresdner Physiolog Carus auf Grund der 
Werke Mozarts eine „Geschichte der Seele“ schreiben. Die Zauberflöte hat 
diese geschichtliche Stellung Mozarts bestimmt, mit ihr hat er als Deutscher 
gesiegt. Auch sie gehört noch in die Gattung des Singspiels und hat als 
solches in der Gunst des Haufens zeitweise mit Müllerschen Zauberpossen und 
mit Kauers „Donauweibchen“ konkurrieren müssen. Aber zu ihrer direkten 
Nachkommenschaft gehören der „Fidelio“, der „Freischütz“ und der „Oberon“ 
und ihr ist es zu danken, daß schon Spohr und Weber mit wirklichen durch- 
komponierten deutschen Opern hervortreten konnten und daß um die Zeit 
der Julirevolution die letzten italienischen Operntruppen aus Deutschland ver- 
schwinden. 

In der Geschichte der Oper steht also Mozart als der deutsche David 
da, der den welschen Goliath schlug. Er hat uns von der italienischen Herr- 
schaft, die Engländer und Russen bis heute noch nicht völlig überwunden haben, 
befreit, er hat von der Bühne aus die internationale Stellung der deutschen 
Tonkunst vorbereitet und zählt dadurch mit unter die wichtigsten Förderer 
deutschen Ansehens und deutscher Macht. 

Wenn zum Schluß noch ein Blick auf den speziellen Einfluß geworfen 
werden muß, den Mozarts Opern auf die gleichzeitige und auf die Komposition 
der folgenden Generationen ausgeübt haben, so sind drei Arten zu unter- 
scheiden, nämlich: Die Einwirkung einzelner Stellen, die einzelner Werke und 
drittens die Nachbildung und Weiterbildung Mozartschen Stils überhaupt. 

Die Menge und die Mannigfaltigkeit der Anlehnungen an Mozarts Motive 
und Gedanken, die sich bei allen Nationen finden, läßt sich hier nur andeuten. 
Unter den Deutschen, die, wie leicht zu denken, am häufigsten an seinem 
Tisch gesessen haben, wären da der Reihe nach als Hauptgäste zu nennen: 
sein Schüler Süßmayer, dessen „Spiegel von Arkadien“ wie eine Nachbildung 
der Zauberflöte mit Einlagen im Stile Wenzel Müllers erscheint. Die Elmira in 

5* 
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Süßmayers Soliman II ist eine Tochter von Mozarts „Königin der Nacht“. Ferner 
Peter Winter, der in seiner „Calypso“ Zerlinens „Wenn du fein fromm bist“ 
in den Chor „Wahrt nur freundlich“ umarbeitet, daneben auch aus Mozart- 
schen Klaviersonaten entlehnt. In den „Fratelli Rivali“ benutzt Winter die 
Don Juan-Ouvertüre, seinen „Pyramiden Babylons“ liegt dasselbe Rezept zu- 
grunde, wie dem „Spiegel etc.“ Süßmayers. Im „Unterbrochnen Opferfest“ hat 
Winter das Vogelfängerlied des Papageno. als Terzett in die Introduktion des 
ersten Aktes hineingesetzt, die Gestalt des Vilecuma dem Sarastro nachgezeichnet. 
Joseph Wölfl, der bekannte Klavierspieler, legt der Ouvertüre zu seinem 
„Kopf ohne Mann“ die zur „Entführung“ zugrunde Wenzel Müller nascht 
besonders in der „Teufelsmühle“ stark bei Mozart. Gleich die Ouvertüre 
beginnt mit dem charakteristischen Dmoll-Akkord des Don Juan, dann kommen 
Mozartsche Kantilenen. Aber meistens hat Müller das fremde Gut mit eignem 
Humor und mit slavischem Material bis zur Originalität vermischt. Sehr un- 
befangen entlehnt Lindpaintner von Mozart, besonders in seinem „Lichten- 
stein“. Auch Franz Schubert hat für die Ouvertüre zu den „Zwillings- 
brüdern“ unmittelbar aus Mozart geschöpft. Zu den Süddeutschen, die die 
Mozartschen, gern auch die Dittersdorfschen Wege freier und selbständiger 
nachgehen, gehören Weigl, der Komponist der „Schweizerfamilie“, und der 
noch heute durch das „Nachtlager“ und die Männerchöre wirksame Conradin 
Kreutzer. Beide zeigen, was der Sinn fürs Lied Mozart zu danken hat. 
Unter den Norddeutschen hat zuerst Fr. Reichardt in seinem italienischen 
„Brenno“ viel Mozartsche Originalwendungen aufgenommen, ihm folgen dann 
Spohr besonders im „Zweikampf“, in den „Kreuzfahrern“ und im „Faust“, 
Meyerbeer in seinen Jugendopern, vor allem in der „Emma von Roxburgh“, 
Marschner im „Vampyr“ und im „Templer“, von den weniger bekannt 
gewordenen Komponisten der Hamburger Clasing. Bei Lortzing ist reich- 
licheres Mozartsches Material in den „Waffenschmied“, in den „Wildschütz“ 
und in „Die beiden Schützen“ eingedrungen, kreuzt sich aber hier viel mit 
französischen und Rossinischen Elementen. Der norddeutschen Gruppe ist noch 
der Deutsch-Däne Aemil Kuntze, der bedeutende Komponist des „Holger 
Danske“, beizuzählen. Eine Ablenkung von Mozart wird am frühesten bei Carl 
Maria von Weber bemerkbar; nur sein Abu Hassan macht eine Ausnahme. 

Größer, als- gemeinhin angenommen wird, ist die Zahl der Italiener, bei 
denen sich der Eindruck bestimmter Mozartscher Stellen nachweisen läßt. 
Auszuschließen sind da natürlich Ähnlichkeiten, die auf eine gemeinsame Quelle 
zurückgehen. Solche gibt es z. B. zahlreich zwischen Mozart und Ferdinand 
Paer. Anders steht es bei Cimarosa. Wenn seine Ouvertüre zu „Oratü e 
Curazii“ anfängt: 
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so ist die Annahme einer bloß zufälligen Begegnung ausgeschlossen.*) Unter 
den weiteren Italienern, bei denen sich unverkennbar Mozartsche Stellen 
finden, ist der älteste Righini. Der Ubaldo in seiner „Selva incantata“ 
singt ganz wie der Don Ottavio, die „Armida“ in seiner „Gerusalemme liberata“ 
fällt in die Melodik des „Sarastro“. Unter den Werken Cherubinis sind 
namentlich „Elisa“ und „Faniska“ überall da voll Mozartscher \endungen, 
wo die Stimme der Sorge laut wird. Bei Spontini zeigt unter anderen der 
Frauenchor am Anfang des zweiten Aktes der „Vestalin“ Mozartsche Motive. 
Rossini hat in seiner „Italiana in Algeri“, in „Cenerentola“ und in den 
früheren Buffoopern sehr viel Anklänge an Mozart, sobald es gilt, zu schwärmen 
und elegisch zu sein. Seine seriöse „Semiramis“ ist eins der wenigen Werke, 
die bezeugen, daß doch auch „Idomeneo“ und „Titus“ beachtet worden sind. 
Aus Generalis „Baccanali di Roma“ ist die Cavatine „Numo perdona mi“ 
hauptsächlich deshalb in eine Diabellische Ariensammlung — die „Philomene“ — 
aufgenommen worden, weil sie ganz mozartisch klang. Auch in Mercadantes 
„Elisa e Claudio“ liegen merkbare Früchte von Mozartstudien und sie kehren 
bis in die Zeit Donizettis in der italienischen Oper wieder, zuletzt in der 
edel melancholischen Aleina von dessen „Liebestrank“. Wenn sie bei Bellini, 
wo man sie bestimmter erwarten dürfte, fehlen, so erklären das vielleicht 
äußere Gründe. Es war für junge italienische Musiker nicht ungefährlich, 
sich zu Mozart zu bekennen; Mercadante soll vom Neapler Konservatorium 
verwiesen worden sein, weil er Mozartsche Streichquartette kopierte. Ziemlich 
gering ist die Ausbeute an Mozartstellen bei den Franzosen; die verhältnis- 
mäßig reichste liefert der „D&emophon“ des Deutschfranzosen Christoph 
Vogel. Die einzigen englischen Komponisten, die in die hier betrachtete 
Gruppe gehören, sind Storace (in „The haunted Tower“) und Bishop (in 
„Brother and Sister“). 

Geschichtlich wichtiger ist der Einfluß geworden, den Mozart auf Zeit- 
genossen und Nachfolger mit ganzen Werken ausgeübt hat. Am bekanntesten 
sind in diesem Kapitel die Versuche, der „Zauberflöte“ eine Fortsetzung zu 
geben, weil sich auch Goethe an ihnen ernstlich beteiligt hat; Zelter hatte 
angefangen den Goetheschen Text zu komponieren. Nur eine dieser Fort- 
setzungen ist wirklich für die Bühne bedeutend geworden: P. Winters bereits 
erwähnte „Pyramiden Babylons“. Zelter hebt von den „Ohr und Sinn be- 


*) In der Dresdener Partitur des „Matrimonio segreto“ beginnt im zweiten Akt die 
große Szene der Carolina mit: 


Da aber die drei Berliner und andere Partituren diese Entlehnung nicht aufweisen, scheint 
Cimarosa an ihr unschuldig zu sein. Die Existenz eines Autographs ist zweifelhaft. 
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täubenden“ Effekten dieses Werks besonders eine Szene hervor, wo drei Mäd- 
chen länger als eine halbe Stunde (von Seilen gehalten) über 20 Fuß hoch 
in der Luft schweben und „mit Angst und Schrecken singen, daß einem das 
Herz weh tut.“ Die Ehre, das Verlangen nach einer Weiterführung erweckt 
zu haben, teilt übrigens Mozarts „Zauberflöte“ außer mit Cherubinis „Weasser- 
träger“ auch mit W. Müllers „Teufelsmühle“ und „Sonnenjungfrau“, mit 
Kauers „Donauweibchen“. Für die Kunstentwickelung weit bedeutendere 
Folgen haben sich an den Don Juan geknüpft. Er ist der Vater einer neuen 
Familie seriöser oder wenigstens ernst gemeinter Opern geworden. Es ist die 
Dämonenoper, die von dem „Bravo“ Mercadantes über Lindpaintners 
und Marschners „Vampyr“, über den „Hans Heiling“, über Meyerbeers 
„Robert der Teufel“ und R. Wagners „Holländer“ sich bis in die jüngste 
Gegenwart hereinzieht, die in der dramatischen Poesie, wohl kaum zum Heile 
der geistigen Volksgesundheit, den Thron der Romantik nochmals stark be- 
festigt hat. 

Die dritte Art des von den Opern Mozarts ausgegangenen Einflusses, 
die Einwirkung seines musikalischen Stils auf die spätere Opernkomposition, 
hat eine ziemlich merkwürdige Geschichte gehabt. Es handelt sich hierbei 
um das Orchester, das ja in dem seit Monteverdi von allen bedeutenden 
Komponisten gehegten, im Laufe der Zeit immer wieder anders verkörperten 
Vertrauen auf die eigentümliche Sprachgewalt der Instrumentalmusik, auch 
von Mozart stark zur Belebung der Darstellung herangezogen wird. Im 
wesentlichen schließt sich Mozarts Orchesterführung an die der Meister der 
italienischen opera buffa an. Mit ihnen entwickelt er ganze Sätze aus einem 
fröhlichen plastischen Orchestermotiv, mit ihnen schaltet er, wo’s der Text 
nahelegt, kleine phantasievolle Orchesterbilder ein. Wer an die Stelle denkt, 
wo in Figaros „Non piu andrai“ die Trompeten an Kriegerstolz und Soldaten- 
lust mahnen, der weiß, wie Mozarts überlegene Begabung bei solchen Auf- 
gaben Drastik und Dezenz verbindet. Aber Mozarts instrumentale Glossierung 
hat eine neue Nüance. Als Don Ottavio der Donna Anna sein „Hai sposo 
e padre in me“ zuruft — wer stimmt da mütterlich, zärtlich-aufrichtend in 
dieses Trostwort ein? Oboe und Fagott! Kein Italiener, kein Franzose und 
Deutscher hat die Bläser so wie Mozart als Dolmetscher zu benutzen gewußt. 
Dieser Mozartsche Bläserklang wurde nun der Ausgangspunkt einer neuen 
italienischen Schule, die — wie im Jahrbuch schon früher ausgeführt worden 
ist — von S. Mayr in Bergamo gestiftet, in den Opern der Pacini, Mercadante, 
in den ersten ernsten Musikdramen Rossinis, die bei Spontini, Meyerbeer, 
die auch in den Finalsätzen der Berliozschen Sinfonien zu förmlichen aku- 
stischen Orgien weiterschreite. Als sich der brausende Most endlich geklärt 
hat, tritt aus dem Dunst R. Wagner hervor. In dem Orchester R. Wagners 
hat sich der geistige Kern der Mozartschen Instrumentierung zu einem großen, 
sinnreichen System entwickelt. 
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So führen von Mozarts Opern zahlreiche goldene Fäden herüber in die 
heutige Musik. Selbst wenn wir seine Werke nicht mehr hätten, seine Kunst 
wäre doch allenthalben zu spüren. 

Aber über Eins wollen wir uns nicht täuschen. Das Größte an Meister 
Mozart, die Tiefe seiner Natur, der Adel seiner Persönlichkeit läßt sich nicht 
in eine Schule fassen und vererben. Solche Gaben muß jeder, der Künstler 
heißen will, vom Frischen und für sich allein erwerben. Hoffentlich hat die 
diesmalige Mozartfeier der musikalischen Jugend vor allem diese Einsicht 
nachdrücklich eingeschärft! 


äh PEN 
are aa era Be ‘ 
N P- ug se 2, AT, 
in Tr f od Dr ae ne Auer ke ee 
4 u ee a ee Mr: 


‚AN u. 


sau: 


Beh rs tr eher on dt A 
EN SI ee er 


IA uni 


Atıa su 

Aura 

ee ar 

it we ech tea) 


Wii Ymelirche: Kühinchilane wech: Rah Arge, 
| DZ ERr 


TEE B Sika, Se wi Sa dam wur eher 
erden aA an Pe re ei 
hei ren, AUS ae Bee, An 
re ie dan Fiiabikiungs "gr Ballen: rare ha 
> abe rer weten, E27 DE 
h eh Er: don Die Ri ° "z j 


was ei 


Neue Anregungen 


Förderung musikalischer Hermeneutik: Satzästhetik. 
Von 


Hermann Kretzschmar. 


ER I Re WERE DR u 
’ a wi 
a  . .. ER ul “ 
w j = f FR Bu 2 ne a EN ” 
b u vr i 4 u f Sr 2 Fr > 4 
5» - Be i BERG A Br 5 BZ R 


= 12% s IR > ’ Be AN Tr 


negurgmuk. ug BU; 


E Bee onen ein 


» RK 


a y Ad 
een E me: 


\ 1 


7 
% ae N 
I Fa 


Als ich an dieser Stelle vor drei Jahren versuchte die Wege anzugeben, 
auf denen der Musikunterricht in den geistigen Gehalt der Kompositionen sicher 
einzuführen vermag, hatte ich mir vorgenommen mit der Zeit die vorläufige 
Skizze auszuarbeiten und mir dabei als nächste Aufgabe gedacht: eine Geschichte 
der Affektenlehre zu geben, da ja der Antrag die alte Affektenlehre wieder 
zu beleben den Kern meiner Ausführungen bildete. 

Die Ausführung dieses Planes ist mittlerweilen durch H. Aberts vor- 
zügliche Arbeit über „Die Musikanschauung des Mittelalters“ erleichtert 
worden: sie klärt von der Vorgeschichte der von Doni und Genossen für 
Betrieb und Beurteilung der Tonkunst festgestellten Ansichten einen weiteren, 
guten Teil auf. Ein besonderer Zwischenfall läßt es trotzdem rätlich er- 
scheinen, jene ursprüngliche Absicht nochmals zu vertagen. Wiederum nämlich 
hat Heinrich Zöllner in einem Aufsatz „Über Erklärung von Instrumental- 
musik“ sich zur Sache vernehmen lassen. Daß er darin die Analysen meines 
„Führers etc.“ rundweg ablehnt, hat nichts weiter auf sich, aber er be- 
streitet im stolzen Ton Nutzen und Berechtigung der von mir vorgeschlagenen 
„musikalischen Hermeneutik“ überhaupt, ohne die Grenzen und Methoden 
meiner Deutungslehre auch nur zu beachten. Da der Artikel in mindestens 
vier Zeitschriften abgedruckt worden ist, soll er im folgenden zwar nicht wider- 
legt, aber doch in der Weise nutzbar gemacht werden, daß an einem allgemein 
zugänglichen und interessierenden Beispiel gezeigt wird: was für Resultate 
auf die Affektenlehre basierte Interpretationsversuche ergeben und wie sie 
sich ebensowohl von der rein musikalisch-formalen als auch von der frei und 
summarisch poetisierenden Auslegung unterscheiden. Nur um diese drei Wege 
kann es sich ernsthaft handeln. Es ist daneben nicht ausgeschlossen, daß 
unter günstigen Verhältnissen beanlagte Individuen, bei der Ausschlag gebenden 
Bedeutung, die angeborne Begabung in der Kunst hat, durch allmähliches 
ungeregeltes „Hineinhören“ zu einem innerlichen „Verständnis“ musikalischer 
Werke gelangen. Aber es fällt auf, daß ein Pädagog von Fach dieses 
Verfahren für allgemein brauchbar und damit den Zufall und das Glück für 
die besten Lehrmeister halten und dagegen eine methodische Schulung des 
Musikgefühls grundsätzlich verwerfen kann. Daß auch die vollendetste Be- 
schreibung eines Kunstwerks dieses selbst nicht ersetzen kann, wissen wir 
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seit Adams Zeiten. Wäre das Wort allmächtig, hätten wir weder Musik noch 
Malerei. Aber Orientierung ist auch etwas. Darauf und daß sie lehrbar 
ist so gut wie die Klaviertechnik, muß heute deshalb nachdrücklicher als 
früher hingewiesen werden, weil der Musikunterricht und die öffentliche Musik- 
versorgung eine Entwickelung genommen haben, die die Gefahren einer bloß 
mechanischen und einer ins andre Extrem fallenden phantastisch unklaren 
Kunstbeschäftigung stark vermehrt hat. Darunter leidet nicht bloß die Wir- 
kung der Musik, sondern auch ihr Betrieb. Einer wirklichen begründeten 
Auffassung eines Musikstücks ist nur der Spieler und der Hörer fähig, der 
über den Charakter jedes einzelnen, kleinen organischen Teils klar ist. Diese 
Klarheit gehört für den reifen ausgewachsenen Künstler und Kunstfreund zu 
den Fertigkeiten, die er in der Regel spielend, unbewußt ausübt oder wenigstens 
ausüben soll; nur außerordentliche, zweifelhafte Fälle kosten ihm ein Über- 
legen, Prüfen, Nachdenken. Die Werdenden und Ungeübten aber müssen, um 
auf diesen Standpunkt zu kommen, hermeneutisch geschult werden und hierfür 
ist eben der beste Weg: praktische Anwendung der Affektenlehre. 

Als Ausgangspunkte für die hermeneutischen Übungen waren im Jahr- 
buch für 1902 Motivästhetik und Themenästhetik aufgestellt und Andeutungen 
darüber gegeben worden, wie man lernen kann den Affekt, den Charakter 
eines sogenannten Themas oder einer sonstigen kleinen musikalischen Gedanken- 
einheit mit Sicherheit zu bestimmen. Eben nur Andeutungen. Die Frage 
erschöpfend zu behandeln, würde eine Arbeit für sich verlangen, die am vor- 
teilhaftesten in die Hände gut musikalischer Psychologen zu legen wäre. 
Fest steht das Eine, worauf auch R. Wagner mit den Ausführungen über 
das „Melos“ (in der Schrift: „Über das Dirigieren“) hingewiesen hat: daß 
Singen und frühzeitige Beschäftigung mit guter Gesangmusik ein vorzügliches 
Mittel sind, Themen und Melodien geistig verstehen zu lernen. 

Hier soll nun ohne Rücksicht auf die noch offenen Lücken von der 
Themenästhetik zur Satzästhetik weiter geschritten und versucht werden, 
vom Charakter des Themas aus den Inhalt und Verlauf eines größeren Stückes 
zu verfolgen. Das Material entnehmen wir dem „Wohltemperierten Klavier“ 
S. Bachs auch deshalb, weil in der Fuge die thematischen Verhältnisse ein- 
facher sind als in der Sonate. Als Beispiel mag die Cdur-Fuge des ersten 
Teils dienen, deren Thema: 


“ 


bereits in dem früheren Aufsatz herangezogen und da als Ausdruck einer 
energischen Stimmung bezeichnet worden ist. Diese Charakterisierung, die sich 
auf das Quartenmotiv, als den Hauptträger des melodischen Aufbaues stützte, 
genügte für die damaligen Zwecke, bei denen es sich ja nur darum handelte: 
die Unterschiede von mehreren zum Vergleich aufs Geradewohl herausgegriffnen 
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Themen in groben Umrissen festzustellen. Jetzt, wo mit dem Thema weiter 
operiert werden soll, muß ergänzend hinzugefügt werden, daß eine unbedingte 
Energie, eine ungebundne Kraft oder gar Heiterkeit nicht in ihm liegt. Dazu 
müßte es mindestens einen andern zweiten Takt haben, etwa so: 


Kpe= #2 Hanse 
So wie es Bach gestaltet hat, mit dem heruntersinkenden Abschluß, mit dem 
bedächtigen Anlauf auf das Hauptmotiv, ist die Regung unverkennbarer 
Energie, die seine Mitte bildet, auf beiden Flanken von Äußerungen der 
Melancholie eingefasst. Das Thema spricht also eine ernste Stimmung aus, die 
sich aufzurichten, die eines Drucks Herr zu werden strebt. Mit dieser Erkennt- 
nis ist der Zusammenhang zwischen der Fuge und dem ihm vorausgehenden, 


weltbekannten Präludium hergestellt. Nach Spitta sind in dem „Wohl- 


temperierten Klavier“ eine Anzahl Präludien zu andren Zeiten entstanden, als 
die zu ihnen gehörenden Fugen. Daß trotzdem überali innere Beziehungen 
zwischen beiden Teilen vorhanden sind, versteht sich bei einem Meister wie 
S. Bach ohne weiteres. Hier in diesem ersten Stück seines Hauptklavierwerks 
sind sie besonders stark und klar. Das Präludium mit seiner in zarten 
Akkordbrechungen versteckten, durch Dissonanzenketten verschleierten Melodie, 
gleicht einem Traumbild aus fernen Sorgenwölkchen, aus leisen Klagen und 
trüben Ahnungen gewoben. In der Fuge schlägt der Komponist die Augen 
auf und sagt sich fromm und mannhaft: Es komme, was da kommen mag! 
‚Im Kleinen, im bescheidneren, intimeren Stil vollzieht sich in den beiden 
Stücken derselbe Stimmungsprozeß, den Beethoven im Großen im ersten Satz 
seiner zweiten Sinfonie vorführt. Dessen Einleitung und Allegro stehen in 
dem gleichen Verhältnis zu einander, wie hier bei Bach Präludium und Fuge 
und beide Werke sind Bilder, Augenblicksaufnahmen aus dem Seelenleben 
zweier großer Menschen, wie sie in gleicher Anschaulichkeit und Beredsam- 
keit nur die Musik geben kann. Die Malerei und Bildhauerei hat autobio- 
graphische Leistungen dieser Art überhaupt nicht, die Poesie nur annähernd 
aufzuweisen. Doch sind hier nicht Exklamationen am Platz, sondern es gilt 
nachzusehen, welchen geistigen Gang der Bachsche Fugensatz von dem Thema 
aus einschlägt. 

. Die Form muß dabei soweit in Betracht gezogen werden, als sie dazu 
dient die Art der vom Komponisten geleisteten Gedanken- und Gefühlsarbeit 
zu verdeutlichen und die Übersicht des ganzen zu erleichtern. Da gleicht 
denn unsre Cdur-Fuge einem Gedicht aus vier Versen; die ersten drei sind 
im wesentlichen gleich gebaut, der vierte, abschließende, hat einige Zeilen 
mehr und erlaubt sich auch in andren Beziehungen einen freieren Stil. Von 
den ersten drei Durchführungen des Themas, die in der Fuge eben die Verse 
sind, hat die erste nichts Ungewöhnliches. Wie die der Fuge eigne Folge 
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von dux und comes im Grunde nichts andres ist als eine besondere Art 
der im freien Satz üblichen Sequenz, so dienen hier die einzelnen Eintritte 
der vier Stimmen, mit denen die Fuge arbeitet, nur dazu, den Eindruck des 
Themas einzuprägen; sein Ausdruck erfährt eine kleine Steigerung ins Hoffnungs- 
freudige besonders durch den Kontrapunkt, der in der obersten Stimme den 
Einsatz der dritten Durchführung begleitet. Der Vortrag muß natürlich diese 
Wendung (vielleicht mit einem entschiednen erescendo, mit einem starken Akzent 
auf dem zZ des vierten Taktes) unterstützen. Der Aufschwung ist aber gleich 
wieder zu Ende; beim Schluß des Baßeinsatzes klingt die Musik resignierter 
als der Anfang des Stückes, die Intonation des Themas, erwarten ließ. Für 
das innere Signalement der Cdur-Fuge ist es bedeutungsvoll, daß sie auf freie 
Zwischensätze verzichtet; ihr Grundgedanke hielt Bachs Phantasie vollständig 
in seinem Bann. So geht denn der Schluß der ersten Durchführung ohne 
Aufenthalt und Umblick in den Anfang der zweiten über. Diese unter- 
scheidet sich aber von der vorausgegangnen merklich dadurch, daß der Kom- 
ponist jetzt das Thema ernster und eifriger in Angriff nimmt. Es setzt eine 
Oktave höher, also in hellerem und entschiednerem Ton ein als bei der ersten 
Durchführung und kontrastiert damit namentlich sehr wirksam und sinnvoll 
gegen deren Ausgang. Der Neigung zur Ermattung wird mit frischer Energie 
begegnet. Noch deutlicher als aus dem Kolorit tritt dieser neue Charakter 
der zweiten Durchführung dadurch hervor, daß schon beim dritten Ton der 
Oberstimme ihr die Tenorstimme in kanonischer Engführung folgt. Unter den 
obwaltenden Umständen muß der Spieler diese Engführung gehörig, mit einem 
gewissen dramatischen Nachdruck markieren. Auch noch andere Wendungen 
zeigen deutlich, daß der Kleinmut bekämpft werden soll. Die wichtigste 
besteht in der sequenzmäßigen Weiterführung des über den Charakter des 
Themas entscheidenden Quartenmotivs und seines Abschlusses in der Ober- 
stimme, nämlich: 


(8. Takt) 


Jedoch: der kanonische Begleiter macht diese Sequenz nicht mit, sondern bleibt 
in dem Augenblick, wo oben das -f angeschlagen ist, auf & liegen. Damit 
ists aufs schärfste bezeichnet, daß der Anlauf ins Stocken geraten ist. Durch 
den Alteinsatz kommt die Bewegung wieder in Gang, der Charakter des Satzes 
wird mit dem Eintritt des Basses sogar auf einen Augenblick fröhlicher und 
heller, als er bisher überhaupt gewesen ist. Um so mehr überrascht das 
Ende der Durchführung. Mit dem breiten Schluß in Amoll scheint der Geist 
der Melancholie endgiltig Platz zu greifen. Der trübe Eindruck der harmo- 
nischen Kadenz wird durch die klagende Melodik der Oberstimme noch sehr 
beträchtlich verstärkt. Es ist die Hauptstelle der ganzen Fuge und diejenige, 
aus der die Individualität des Komponisten am vernehmlichsten und wahrhaft 
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ergreifend spricht. Unter Hunderten würde kaum Einer auf diese Wendung 
gekommen sein, da das Thema an sich nicht dazu zwingt. Nur eine Seele 
von ungewöhnlicher Tiefe konnte auf das gis (im 11. Takt) und auf seine 
Konsequenzen geraten. 

Den Ausweg aus der Krisis, in die er beim Nachsinnen über das Thema 
geraten ist, findet Bach in der denkbar einfachsten Weise: er fängt noch ein- 
mal von vorn an. Die dritte Durchführung beginnt, wie in der Sonate die 
Reprise, als Wiederholung des ersten Teils. Doch ist die Wiederholung nur 
scheinbar wörtlich getreu. Schon nach der zweiten Note folgt dem Alt der 
Tenor in Engführung und die Engführungen treten von jetzt ab in der Satz- 
entwickelung so stark hervor, daß die Cdur-Fuge als Ricercare bezeichnet 
werden kann. Sie dieser Gruppe zuzuweisen berechtigen außer den Eng- 
führungen auch die Erweiterungen, die Bach mit dem Thema und meistens 
in der Weise vornimmt, daß er größere und kleinere Teile derselben sofort 
wiederholt. Der Sopran z. B. wird folgendermaßen geführt: 


“ ae r 


Durch diese Behandlung stellt sich die dritte zur zweiten Durchführung 
in das Verhältnis einer planmäßigen, großen Steigerung. Der Vorsatz, die 
trübe Stimmung zu überwinden wird mit verdoppeltem Ernst und neuer Kraft 
wiederholt und mit einer Beimischung Bachschen Trotzes und Bachscher Keck- 
heit verwirklicht. Es wird gewissermaßen in die Höhle des Löwen gegangen; 
wenigstens liegen andere zwingende Gründe, formelle oder inhaltliche für den 
Aufenthalt in Dmoll, der dem Ende der dritten Durchführung vorhergeht, 
nicht vor. Eine Modulation nach Fdur wäre in formeller Hinsicht vielleicht 
sogar vorzuziehen, denn der die Kadenz schließende Ddur-Akkord klingt zwar 
schön und triumphartig, aber doch auch etwas gewaltsam. 

Der nun folgende Schlußvers ist deshalb nicht als vierte Durchführung 
zu rechnen, weil in ihm der Baß nicht mehr mit fugiert. Bach benutzt ihn 
zu einer Reihe von Orgelpunkten, deren letzter (auf C) vier Takte dauert. 
Solange klingt kein Ton auf dem modernen Klavier fort, er geht deshalb der 
Harmoniewirkung ganz verloren, wenn ihn der Spieler nicht — scheinbar 
wider Bachs Vorschrift — an passenden Stellen repetiert. Da die Verhält- 
nisse auf dem alten Clavichord, für das der größte Teil des „Wohltemperierten 
Klaviers“ bestimmt ist, ähnlich lagen, wird man die ganze Fuge zu den eine 
Ausnahme bildenden Stücken zu rechnen haben, die für das Cembalo ge- 
schrieben und die nach Spitta (I, 770) in einer früheren Zeit als das Gros 
entstanden sind. Auch die vorhergegangnen kleineren Orgelpunkte (auf d 
und g) wirken mit dem letzten großen auf das poetische Ziel hin: in die 
Schlußgruppe der Fuge innere Ruhe hineinzutragen. Der Kampf zwischen 
Sorge und Hoffnung ist entschieden, der im Thema liegende Affekt ist aus- 
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getragen, eine eigne Siegerstimmung füllt die ganze Seele des Tondichters. 
Friede und Freude allein klingen aus dem letzten Teil des Tonbildes bald 
kunstvoll, bald frei; Weihnachts- und Kindertöne lösen einander ab, dazwischen 
stehen auch (bei dem Sekundakkord im 23. Takt) Takte, die nach dem Himmel 
weisen und das Erhabenste und das Ewige berühren. Auch mit bogenlangen 
Schilderungen läßt sich der Reichtum und die Schönheit dieser Coda nicht 
erschöpfen. Darum sei nur flüchtig noch auf die zart einschlummernde, 
Traumesleitern herbeiholende und auf das Präludium zurückdeutende Schluß- 
wendung des vorletzten und letzten Taktes hingewiesen. 

Im Vorstehenden hat der Leser eine praktische Anwendung der von 
der Themenästhetik ausgehenden Methode ein musikalisches Kunstwerk zu 
erklären, wie sie seiner Zeit in den Begriff „musikalische Hermeneutik “ 
formuliert wurde. Es ist nichts als ein Versuch die alte Affektenlehre für 
einen ganzen Satz durchzuführen, d. h. auf Grund des Charakters des Themas 
den weiteren Absichten des Komponisten nachzugehen, über die Hauptpunkte 
und Hauptlinien seines Gedankenganges klar zu werden. 

Nach einer andern Methode hat Carmen Sylva dasselbe Stück inter- 
pretiert, nach der nämlich, die ich oben als die frei poetisierende bezeichnet 
habe. Ihre kurze Auslegung ist in einem Aufsatz enthalten, den die No. 12 
des Jahrgangs 1903 der „Neuen Zeitschrift für Musik“ unter dem Titel 
„Das Wohltemperierte Klavier“ bringt und lautet: 

„Das erste Präludium (des Wohltemperierten Klaviers), zu dem Gounod 
oder aus dem Gounod sein „Ave Maria“ hervorholte, habe ich lieber ohne 
das Ave Maria, und habe es „Sacuntala“ genannt, zumal da die Fuge 
dazu so tiefsinnig und rein und unschuldig einherschreitet wie Sacuntala 
durch ihren Urwald, wie der Abschied der Gefährtinnen und der Ein- 
siedler, ihrer Freunde.“ 

Als Vertreter der dritten Erklärungsart endlich, der bloß musikalisch- 
formalen, die bekanntlich zur Zeit die herrschende ist, hat Carl van Bruyck 
die Cdur-Fuge in einem Werke behandelt, das mit der Überschrift „Technische 
und ästhetische Analysen des wohltemperierten Klaviers“ 1867 erschienen ist 
und das Ansehen seines Verfassers als eines sehr unterrichteten und tief- 
blickenden Musikers begründet, 1889 sogar eine zweite Auflage erlebt hat. 
Da heißt es denn (S. 91) über unser Stück: 

„Die Fuge ist, technisch betrachtet, höchst meisterlich, aber in rein 
ästhetischer Hinsicht minder anziehend, von einem gewissen schulmeister- 
lichen Pedantismus. Das Thema trocken; die Durchführung gleichwohl von 
der größten kontrapunktlichen Gewandtheit, von dem reinsten, nirgend 
stockenden Flusse. Bemerkenswert erscheint die durchgängige Anwendung 
der Engführung, wie sie in solcher Weise in dem ganzen Werke nicht 
wieder vorkommt. Das Thema, innerhalb der 27 Takte, welche die Fuge 
umfaßt, in allen Stimmen 24mal erscheinend, verschwindet nicht vom 
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Plane. Eben in diesem schwelgerischen Gebrauch der technischen Vir- 
tuosität liegt aber auch der ästhetische Mangel der Arbeit, da, trotz aller 
angewandten Kunst, doch unvermeidlich der Effekt der Monotonie entsteht. 
Die auf rein logische Formenentwicklung gerichtete Arbeit behält immer 
etwas Steifes. Gleichwohl nimmt sie in ihrer reichen und leichten Ver- 
wendung aller Kunstmittel unsere Bewunderung in Anspruch und kann 
durchaus nicht uninteressant heißen. Von besonders schönem Effekt er- 
scheint die letzte Engführung (Takt 24 und 25) auf einem Orgelpunkt 
und das Auslaufen der Bewegung in den beiden letzten Takten mit ihrem 
Aufwärtsdringen nach der höheren Tonregion.“ 
Über den allgemeinen Charakter und Wert der von Carmen Sylva und 
C. van Bruyck vertretnen Erklärungsmethoden ist schon im frühren Jahrbuch 
das Nötige gesagt worden. Keiner von beiden darf man vorwerfen, daß sie 
vollständig in der Luft schwebt: um die Absichten eines Komponisten, um 
den geistigen Gehalt einer Komposition zu verstehen kann irgend ein Grad 
von poetischer Divination jedenfalls förderlich sein und Vertrautheit mit der 
Formenlehre, im weitesten Sinne des Wortes, ist dabei ganz unentbehrlich. 
Aber, daß weder das eine noch das andre Mittel allein genügt, das Ziel zu 
erreichen, wird sowohl an der Bukarester wie an der Wiener Analyse der 
Bachschen Fuge klar. Carmen Sylva versieht es darin, daß sie, von über- 
schüssiger Phantasie fortgerissen, ihren Eindruck von der Komposition sofort 
in ein poetisches Programm formuliert, ohne die Richtung der musikalischen 
Gedanken und ihre Entwickelung streng zu prüfen. Wenn sie das Bachsche 
Stück als „tiefsinnig, rein und unschuldig“ lobt, so sind unter diesen drei 
Prädikaten die beiden letzten vollständig nebensächlich; sie könnten von einem 
Witzbold auf Grund einiger trüber gefärbten, oder frappant eintretenden Eng- 
führungen sogar ganz amüsant bestritten werden. Der auf Tiefsinn lautende 
Teil der Diagnose, tritt dem wirklichen Sachverhalt schon näher und hat in 
den melancholischen Elementen des Themas eine positive Unterlage. Wären 
die daneben stehenden Äußerungen der Kraft, des Willens zum Aufraffen mit 
erkannt worden, so hätte es an einer richtigen Bestimmung des Ausgangs- 
affekts des Tongedichts nicht fehlen können und von dieser Basis aus würde 
der begabten und um eine höhere Musikauffassung ernstlich bemühten Ver- 
fasserin leicht klar geworden sein, daß der im Thema schon angedeutete und 
zusammengedrängte Konflikt zweier verschiedner Stimmungen im Stück zum 
lebendigen Austrag gebracht ist, daß die Schilderung des Verlaufs jener 
Stinmungskrisis den eigentlichen dichterischen Inhalt der Fuge bildet. Ein 
tausend und abertausendmal in der Instrumentalmusik behandelter Vorwurf ist 
hier von Seb. Bach dadurch höchst eigentümlich und eindringlich gewendet 
worden, daß in einem Augenblick, wo man es nicht mehr erwartet, nämlich 
am Ende der zweiten Durchführung, ein entschiedner Rückfall zum Pessimis- 
mus eintritt und daß nun an diesem unvermutet wieder verdunkelten Himmel 
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(in der zweiten Hälfte des Stücks) die Sonne um so glänzender und bleibend 
durchbricht. Ob Bach bei dieser Führung seiner Komposition an Vorgänge 
aus dem Leben, aus der Natur, aus der Geschichte, der Kunst, gedacht hat, 
wer könnte das außer ihm selbst entscheiden! Die Zahl der Möglichkeiten 
wäre unendlich. Händel z. B. hat in breitrer Form die gleiche Idee in 
„Allegro e Pensieroso“ durchgeführt, R. Schumann knapper und erregter u. a. 
im „Aufschwung“. Wer.das Bedürfnis empfindet, dem Stücke ein Programm 
zu geben, der kann an einen Bergfahrer, an einen Schiffer, an einen Feld- 
herrn denken, er kann aus Gedichten und Bildern Pendants ohne Ende 
herbeischaffen ;*er steht aber dabei immer in der Gefahr aus dem Großen ins 
Kleinliche zu geraten und den Vorzug der Instrumentalmusik, daß sie den 
innren, seelischen Kern bedeutender oder intressanter Vorgänge ohne die zu- 
fällige Schale hinstellt, aufs Spiel zu setzen. Wenn Bach von einem bestimmten 
Anlaß aus zu dem Stück gekommen ist, so ist es das nächstliegende ihn, wie 
oben angenommen wurde, in einer augenblicklichen Gemütslage zu suchen. 
Doch könnte irgend eine bisher nicht zum Vorschein gekommene biographische 
Notiz auch einen andern Aufschluß geben. Ganz sicher ist nur das Eine, 
daß er an eine Sakuntala, eine Gudrun oder an einen ähnlichen historischen 
Halbengel nicht gedacht hat, deshalb sicher, weil zu einem solchen Charakter 
und einem solchen Lebensbild die Musik nicht stimmt, das Thema nicht und 
nicht seine Entwicklung zum Satz. 

Der „Fall Sakuntala“ zeigt, wie die Methode Instrumentalmusik poeti- 
sierend zu deuten, mehr anstrebt als gut und notwendig ist, wie leicht sie der 
Phantasie zu Liebe die musikalische Exaktheit und Nüchternheit vergewaltigt 
und damit ins Abenteuerliche gerät. Poetische Bilder eignen sich als Mittel 
der musikalischen Hermeneutik zur Verdeutlichung der Affekte einzelner Stellen, 
bestimmter kurzer Motive im allgemeinen viel besser, als zur Erklärung ganzer 
Sätze. Wenn ich z. B. die Streicher zu einer besonders energischen Aus- 
führung eines großen Staccato mit dem Zurufe: „wie Keulenschläge“ antreibe, 
so wird das mehr wirken als eine lange Rede. Will ich aber Orchester und 
Publikum über den Charakter einer Ouvertüre durch das Motto: „Herkules“ 
aufklären, so werde ich in allen den Fällen Konfusion anrichten und meine 
hermeneutischen Befugnisse überschreiten, wo nicht sicher und zwingend ver- 
bürgt ist, daß der Komponist wirklich mit seinem Stücke den Alkiden hat 
zeichnen wollen. Die musikalisch ungezügelte Deutelust kann schließlich so 
weit vom rechten Weg ableiten, daß aus der liebenswürdigsten Klaviersonate 
Beethovens, der in G dur (Op. 14) eine regelrechte Zankszene herausinterpretiert 
wird. Für den besonnenen Erklärer bleibt die Feststellung des Affekts, des 
Themas und seiner Varianten sowohl, wie die des Affekts der freien Stellen 
die Richtschnur und die Grenze, an die er sich zu halten hat und von der 
aus er die Entwicklung des ganzen Satzes zu verstehen sucht. Wenn er der 
leichteren Verständlichkeit halber in die Form seiner Erläuterungen hin und 
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wieder ein poetisches Bild zur Mithilfe heranzieht oder gar längere Strecken 
hindurch, wie das z. B. R. Schumann, oder vor ihm E. Th. A. Hoffmann als 
Kritiker liebten, dichterisch spricht, so muß ihm das zugestanden werden, 
so lange er damit wirkt und auf dem Boden der musikalischen Tatsachen 
bleibt. Wer aber glaubt, daß musikalische Hermeneutik darauf hinausläuft: 
aus Instrumentalkompositionen Geschichten, Romane und Dramolets heraus- 
zulesen, der hat Zweck und Wesen der Disziplin nicht verstanden. Heinrich 
Zöllner nennt die Liebhaber dieses Holzwegs „Philister der Hermeneutik.“ 
Ach nein; das ist eine Begriffsverwechselung! Wenn es überhaupt sehon an 
der Zeit wäre, über die ernste und als Wissenschaft neue Materie Späße zu 
machen, so könnte da nur von Phantasten der Hermeneutik gesprochen 
werden. Philister der Hermeneutik sind dagegen die Erklärer vom Schlage 
Carl van Bruycks, vorausgesetzt, daß „philiströs“ nach wie vor den Gegensatz 
zu „burschikos“ bildet und eine beschränkte, an Äußerlichkeiten haftende 
Denkungsart bezeichnen soll. 

In diesem Kultus des Äußerlichen, in der rein mechanischen Akribie 
ist die Analyse van Bruycks nicht bloß ein Schulbeispiel, sondern fast ein 
Monstrum. Den Gipfel des verkehrten Eifers bildet die Feststellung der 
Tatsache, daß „das Thema in allen Stimmen vier und zwanzig mal erscheint“. 
Es lebe die Statistik! Die Idee, daß die formellen Wendungen der Komposition, 
daß der technische Charakter ihrer kleineren und größeren Teile, auf inneren 
Gründen und Absichten beruhen können und müssen, ist dem Verfasser gar 
nicht gekommen, die Frage, ob und wem seine Beschreibung der Fuge etwas 
nützen solle, hat er sich nicht vorgelegt. Der eigentliche Zweck seiner Be- 
mühungen scheint der zu sein, sich in Positur zu setzen, als Blinder Blinde sehen 
zu lehren. Da tut ein gelehrter Ton, der Gebrauch zweideutiger Schlagwörter 
und drittens der Anschein eines aus dem Vollen schöpfenden, über dem 
Ganzen stehenden Urteils sehr viel. Deshalb der stolze Anfang: „Die Fuge 
ist technisch meisterlich, ästhetisch aber wenig anziehend, von einem gewissen 
schulmeisterlichen Pedantismus.“ Ein Stück von Bach bloß deshalb zu loben, 
weil es von Bach ist, werden vernünftige Bachfreunde nicht empfehlen. Aber 
noch sichrer muß seiner Sache sein, wer es am Platz findet einen Tadel gegen 
ihn auszusprechen. Einen Bach überhaupt und im besonderen S. Bach, den 
Komponisten des „Wohltemperierten Klaviers“ des schulmeisterlichen Pedan- 
tismus zu bezichtigen, ist keine Kleinigkeit. Worauf gründet denn van Bruyck 
diesen Vorwurf? Auf seinen Phäakischen Musikgeschmack. Wohl zeigt sich 
aus seinem Buch, daß er für Bachschen Ernst nicht unempfänglich ist, aber 
dieser Ernst muß dramatisch oder doch auffallend originell, pikant, interessant 
in Töne gekleidet sein. Hier, wo dieser Ernst ganz einfach und schlicht 
ausgesprochen ist, befriedigt er den Verfasser „ästhetisch“ nicht. Da wird aber 
nur mit einem Wort, einem Begriff gespielt. Der wahre Sachverhalt ist der: 
van Bruyck ist musikästhetisch nicht genügend geschult: aus Bachs Noten den 
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innern Sinn herauszuhören; infolgedessen findet er „das Thema trocken“. Aus 
diesem ersten Mißverständnis folgen dayn alle weiteren. Die Energie, mit der 
Bach an der im Thema ausgesprochenen Absicht des Durchringens, mit der er 
am Affekt des Themas festhält, die von der zweiten Durchführung ab immer 
imposanter vortretende Entfaltung seelischer Kraft sieht C. van Bruyck für 
nichts weiter an, als für den „schwelgerischen Gebrauch technischer Virtuosität“.. 
Unser Erklären ist da ganz in der halb lächerlichen, halb bedauernswerten 
Lage eines tauben Menschen, der seine unter den Entladungen eines Gewitters 
zitternde Umgebung darauf aufmerksam macht, daß ein „Wetterleuchten“ 
stattfinde. Auch die letzte Konsequenz des Grundirrtums wird gezogen: das 
Stück im Ganzen ergibt „trotz aller angewandten Kunst... unvermeidlich 
den Effekt der Monotonie“. Sehr natürlich: wer einer Unterhaltung in einer 
Sprache zu folgen versucht, die er nicht versteht, langweilt sich. Ganz ähnlich 
wie C. van Bruyck mit der Cdur-Fuge ist es Heinrich Bulthaupt mit dem 
zweiten und dritten Akt von R. Wagners „Tristan“ gegangen. Er beklagt an 
ihnen (in seiner bekannten „Dramaturgie der Oper“) Stillstand und Mangel 
jeglicher Entwickelung. Daß da eine kollossale Entwickelung seelischer Zu- 
stände durch die Musik vorgeführt wird, nämlich die Umbildung des Liebes- 
jubels in Tödessehnsucht hat er ebenso wenig bemerkt, wie van Bruyck ahnt, 
daß sich die Bachsche Komposition aus dem Dunklen zum Hellen durch- 
kämpft. „Die auf rein logische Formentwickelung gerichtete Arbeit behält... 
etwas Steifes“, lautet das Schlußurteil. „Logische Formentwickelung“! Das 
ist so ein fetter Brocken aus dem Quacksalberlatein der Musikästhetik. Eine 
selbständige Logik der Formentwickelung gibt es gar nicht, sondern die musi- 
kalische Form entwickelt sich dann logisch, wenn sie dem Inhalt des Satzes, 
seinem Charakter und seinem Fluß genau angepaßt ist und ihn vollständig 
deutlich macht. Diesen Fundamentalsatz der Kantschen Kunstästhetik hätte 
sich C. van Bruyck für seine Bachanalysen klar machen sollen; er würde 
ihm und seinen Lesern bessere Dienste getan haben als es der Hinweis auf 
„die kategorischen Imperative“ des Königsberger Philosophen vermag. Die 
ganze Methode van Bruycks ist ein Kurpfuschen nach Symptomen, ohne 
jegliche eingehende Untersuchung. Und darnach sind auch die Resultate: 
Eine Komposition, von der Ph. Spitta mit Recht sagt: sie sei würdig den 
ersten Platz im „Wohltemperierten Klavier“ einzunehmen, wird den Klienten 
van Bruycks als ein im Grunde doch schwaches Kunstwerk vorgestellt. 
Aber noch gefährlicher als diese irrige Information ist das Prinzip, mittelst 
dessen van Bruyck zu seinen Erklärungen kommt. Es ist eigentlich gar 
kein Prinzip, sondern ein eitles Jonglieren mit wissenschaftlich klingenden 
Schulbegriffen und Redensarten; zu einem Eingehen auf die wirkliche Aufgabe 
eines Erklärers, die Bloßlegung des Gedankengangs der Komposition kommt 
es dabei nicht. Namentlich wegen dieses seines demoralisierenden Charakters 
ist das van Bruycksche Erläuterungsverfahren hier absichtlich strenger und 
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mit Verzicht auf jede Art von Wohlwollen beurteilt worden. Es erzieht zur 
Vorspiegelung nicht vorhandener Gelehrsamkeit und lenkt mit formalem Hokus- 
pokus vom Wesen der Sache ab. An allgemeiner Schädlichkeit übertrifft es 
die von Carmen Sylva vertretene voreilige Poetisiererei. Diese kann unter 
günstigen Umständen doch einmal einen Treffer ziehen und auf ein Bild ge- 
raten, das dem Vortrag und dem Zuhörer zugute kommt. In der Mehrzahl 
der Fälle wird sie allerdings nur verwirren. Beiden Erklärungsarten fehlt 
eben in verschiedener Weise das Beste, das einen Gedankenweg erst zur 
Methode macht. Der eine dieser Wanderer weiß überhaupt nichts vom ‚Schluß- 
ziel, der andere kennts, tappt aber blindlings und ohne genügende Orientierung 
darauf zu. Für den vorliegenden Fall, für das Verständnis der Bachschen 
Cdur-Fuge ist die eine. Methode so nutzlos wie die andere. Denke ich bei 
dieser Musik an Sakuntala, so werde ich sie lieblich, liebenswürdig und, an- 
gesichts ihrer wirklichen Natur, nichtssagend spielen. Mit dem Hinweis aber, 
daß das Thema vierundzwanzigmal vorkommt und daß das Stück technisch 
meisterlich gearbeitet ist, läßt sich überhaupt nichts anfangen. Wie für die 
Erkenntnis des Gesamtcharakters der Komposition, so versagen die beiden 


Methoden erst recht für den Einblick in ibre Entwickelung. Weder Carmen 


Sylva noch Carl van Bruyck hat ein Wort für den Gedanken, für die Stim- 
mung, von der Bach ausgeht, für die ganz besondere Art, in der sich dieser 
Gefühlskeim zum Gedicht entfaltet und noch viel weniger für die Hauptstellen, 
welche die Individualität dieses Gedichtes bestimmen, für die hervortretenden 
Züge, die ihm seine eigene Physiognomie geben und in die der Spieler seine 
ganze Kunst zu legen hat. 

Das aber alles leistet trotz aller etwaigen Mängel die Analyse, die der 
Carmen Sylvas und der Carl van Bruycks vorausgeschickt wurde und sie 
erreicht es einfach dadurch, daß sie die Satzästhetik auf Themenästhetik basiert, 
daß sie, kurz gesagt, auf Grund der Affektenlehre operiert. Ich darf das 
wohl aussprechen, ohne mich des Eigenlobes schuldig zu machen, denn ich 
bin nicht der Erfinder, sondern nur der Anwalt dieser in einer langen Ge- 
schichte bewährten Affektenlehre. Mit ihr, das kann nicht oft und nach- 
drücklich genug wiederholt werden, muß die Musikästhetik wieder praktisch 
umgehen lernen, wenn sie etwas ernstlicheres bedeuten will. Scheintot in der 
Theorie, lebt diese Affektenlehre glücklicherweise in der Praxis immer noch 
und alles, was in der produktiven und reproduktiven Tonkunst erfreulich 
ist und über den virtuosen Mechanismus herausragt, ist ihr stilles Werk. Die 
Musiker haben das größte Interesse daran und sind die Nächsten dazu, an 
ihrer Rehabilitierung und an ihrem Ausbau mitzuhelfen. Neben ihnen auch 
die Psychologen. Ihre Mitarbeit ist ganz besonders für die Fundamentierungs- 
arbeiten, für die Motiv- und Themenästhetik unentbehrlich. Ein kleiner Spiel- 
raum für Unbestimmtheit, ja Irrtum wird hier immer in Kauf zu nehmen 
sein, ganz abgesehen von den professionellen Streitköpfen, die ja schließlich 
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auch imstande sind, über den Sinn von Goethes „Über allen Gipfeln etc.“ 
oder den von Dürers „Melancholie“ sich der allgemeinen Ansicht entgegen- 
zuwerfen. Von ihnen braucht nicht besonders Notiz genommen zu werden. 
Aber dem windigen Genialitätsdünkel derjenigen Musiker müssen wir Fehde 
ansagen, die ernste Versuche, an den intimsten und wichtigsten Teil tonkünst- 
lerischer Leistungen mit dem Verstand und schulmäßig heranzutreten, groß- 
sprecherisch oder witzelnd bekämpfen. Die Wichtigkeit des angeborenen Talents 
kann nur ein Narr leugnen, aber wenn das Talent unbewußt doch sicher, 
vernünftig und bedeutend schalten und walten, wenn ein Virtuos „Auffassung“ 
wirklich besitzen, wenn ein Komponist Ideen und nicht bloß Tongeschicklichkeit 
zeigen soll, dann brauchts der Schule. Wollen wir in dieser Schule nicht 
grundsätzlich den geistigen Teil noch weiter verkümmern lassen und mit der 
Zeit ganz ausschalten, wollen wir für die Zukunft der Tonkunst sorgen, dann 
ists Pflicht musikalische Hermeneutik zu treiben und mutwillige Gedanken- 
losigkeit vor ihrem methodischen Betrieb zu warnen. 
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Verlags von Fr. Kistner in Leipzig. Teil II. 
Enthaltend die Neuerscheinungen der 
Jahre 1894—1905. Abt.I. Alphabetisches 
Verzeichnis. Abt. II. Systematisches Ver- 
zeichnis. — gr. 8°. 71 u. 39 8. 
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Köchel, Ludwig Ritter von.* Chrono- 
logisch-thematisches Verzeichnis sämtlicher 
Tonwerke Wolfgang Amade Mozarts. Nebst 
Angabe der verloren gegangenen, ange- 
fangenen, übertragenen, zweifelhaften und 
unterschobenen Kompositionen desselben, 
Zweite Auflage bearbeitet u. ergänzt von 
Paul Graf von Waldersee. Leipzig, 
Breitkopf & Härtel. — Lex. 8°. XLVIII, 
676 S., Portr. .# 20. 

[Library of Congress.*] Report of the 
librarian of congress for the fiscal year 
ending june 30, 1904. Washington (1904), 
Government printing office. — gr. 8°. 
522 p. mit 5 Abbildungen u. 5 Grundrissen. 

[Musik-Katalog von 8. 310—820.] 

[Lütgendorff, W. L. Freiherr von.*] 
[Die Geigen- u. Lautenmacher vom Mittel- 
alter bis zur Gegenwart.] Nachtrag. Frank- 
furt a. M., Heinrich Keller. — Lex. 8°. 
18 S., gratis. 

Militär-Musiker-Adressbuch*f.d.Deutsche 
Reich. Herausgeg. von Arthur Parrhysius. 
Berlin, Parrhysius, — 8°. 519 8. 4 5. 

Pabst, P.* Verzeichnis von Richard Wagners 
Werken, Schriften und Dichtungen, deren 
hauptsächlichsten Bearbeitungen, sowie von 
besonders interessanter Literatur, Abbil- 
dungen, Büsten und Kunstblättern, den 
Meister und seine Kunstschöpfungen betr. 
Leipzig, Pabst. — kl. 8°. 63 S. Gratis. 

Pazdirek, Franz.* Universal- Handbuch 
der Musikliteratur aller Zeiten u. Völker. 
Als Nachschlagewerk und Studienquelle 
der Welt-Musikliteratur eingerichtet und 
herausgegeben. I. Teil. Inhalt: Die ge- 
samte, durch Musikalienhandlungen noch 
beziehbare Musikliteratur aller Völker. In 
ca. 18 Bänden. 2. 3. 4. 5. 6. Band. 
Wien, Verlag des „Universal- Handbuch 
der Musikliteratur*. — Lex. 8°. Je.4 15. 

[Umfassen die Buchstaben : 2. B—Bellenghi. XVI, 
S. 1—-432; 3. Bellenghi—Boieldieu. S. 433—880 ; 
4. Boieldieu—Bz. S.881—1299 ; 5. C—Colman. XVI, 
8.1—432; 6. Colmance—Czynsky. S.433—696 und 
D-—Demeur. XVI, S. 1-168. — Auch in Liefe- 
rungen zu je „4 3,40; engl. u. französ. Ausgabe 
zu gleichen Preisen.] 

Por6e, (?). Les anciens livres liturgiques du 
diocdse d’Evreux (essai bibliographique). 
Evreux, imp. de L’Eure. — 8°. 55 p. 

Sonneck, O. G.* Bibliography of early 
secular American music. Washington, 


D. C. Printed for the author by H. L. 


McQueen. — Lex. 8°. X, 194 p. Geb, $5. 
[In 200 Exemplaren gedruckt.] 


Les succds des concerts de Paris (chansons). 
Paris, Ve Hayard. — gr. Fol. 2 pag. avec 
grav. et musique. 

Le Tont-Theätre. (1905—1906.) Les spec- 
tacles en France et & l’&tranger. (Auteurs; 
compositeurs, acteurs; actrices; program- 
mes et affıches; spectacles d’autrefois; 
renseignements generaux; adresses; pseu- 
donymes; jurisprudence; statistique.) Pre- 
face de Ren& Maizeroy. Corbeil, impr. Crete. 
Paris, 7, rue de Lille. — gr. 8°. 240 p. fr. 6. 

Vereins-Katalog. (Begonnen 1870.) Die 
von dem Referenten-Kollegium des „All- 
gemeinen Caecilien-Vereins“ in den „Ver- 
eins-Katalog“ aufgenommenen kirchen- 
musikalischen od. auf Kirchenmusik bezügl. 
Werke enthaltend. Eine selbständige Bei- 
lage zum Vereinsorgan „Fliegende Blätter 
für kathol. Kirchen-Musik“. Heft 14. 
(Separat- Ausgabe.) Regensburg, Pustet. 
— Lex. 8%. 4 0,0. 

Verzeichnis von leichtaufführbaren Theater- 
stücken u. Musikalien ernsten u. heiteren 
Inhaltes zur leichteren Auswahl u. besseren 
Orientierung für Vereine u. Erziehungs- 
anstalten. 6., verm. u. verb. Aufl. Pader- 
born, Esser. — 8°. 136 S. .# 0,70. 

Verzeichnis von leicht ausführbaren (!) 
Theaterstücken u. Musikalien ernsten u. 
heiteren Inhaltes zur leichteren Auswahl 
u. besseren Orientierung für Vereine u. Er- 
ziehungsanstalten. 6., verm. u. verb. Aufl. 
(Mit Schlag- u. Stichwort-Register.) Pader- 
born, ebenda. — 8°. 123u.72S, Geb. #5. 

Wahl- und Sängersprüche. Gesammelt 
von der Liedertafel „Frohsinn“, Linz. 
Linz, (V. Fink). — quer 16°. XIII, 2508. 
Geb. „4 1,50. 

Wotquenne, Alfred.* Thematisches Ver- 
zeichnis der Werke v. Carl Philipp Emanuel 
Bach (1714—1788). Leipzig, Breitkopf & 


Härtel. — Lex. 8°. II, 1118. Kart. .4 10. 
Die Anmerkungen in deutscher und franzö- 
sischer Sprache.] 


Wotquenne, Alfred.* Alphabetisches Ver- 
zeichnis der Stücke in Versen aus den 
dramatischen Werken von Zeno, Meta- 
stasio u. Goldoni. Leipzig, ebenda. 
— gr. 8°. VII, 77 8. Kart. 4 7.50. 
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II. 


Periodische, Schriften. 


An dieser Stelle werden nur die jährlich erscheinenden Publikationen, die neuen, sowie die bisher noch 


nicht erwähnten Zeitschriften aufgeführt. 


Für die übrigen wolle man dieselbe Rubrik in den früheren 


Jahrgängen vergleichen. 


L’Almanacco del teatro italiano. Roma, 


Voghera. — 8°. L. 1,50. 
Almanach des spectacles s. Soubies, A. 


American musical directory, 1905—1906. 
New York, L. Blumenberg. — 8°. $ 2,50. 


L’Ami des arts (Ars et labor), organe du 
Conservatoire de musique et de declama- 
tion de Nice, des artistes, des auteurs et 
compositeurs, etc., artistique, musical et 
litteraire, paraissant le ler et le 15 de 
chaque mois. Ire annee (No. 1. 15 no- 
vembre 1904). Nice, Impr. nigoise. — 
Fol. Jährlich fr. 10 mit Prämie, ohne, fr. 6. 


L’Annuaire des artistes. 19e annde. Paris, 
Risacher. 
[Angezeigt in Le M£nestrel 1905. S. 183.] 
Annuaire du coll®ge de France. (öde annee.) 
Paris, Leroux. — 115 p. 


[Enthält u. A. einen Grundriss der Vorträge 
J. Combarieu’s über Musikgeschichte, cf. La Revue 
musicale V, S. 602.] 


Annuaire de la federation des artistes musi- 
ciens de France pour 1905. Paris, imp. 
Cerf; 3, rue du Chäteau-d’Eau. — 12°. 
184 p. 60 c. 

Annuaire de la societe des auteurs et com- 
positeurs dramatiques. T. 6. 1er fascicule. 
(26€ annee. Exercice 1904—1905.) Paris, 
Commission des auteurs et compositeurs 
dramatiques, 8, rue Hippolyte-Lebas. — 
8°. 240 p. 

Annuaire de la societ€ des concerts d’ama- 
teurs pour 1905. Paris, imprim. Duruy. 
— 18°. 52 p. 

Annuaire du syndicat de la propriete ar- 
tistique pour 1905. Paris, agence generale, 
3, rue d’Athönes. — 8°. 92 p. 

Annuario del r. conservatorio di musica 
Giuseppe Verdi di Milano. Anno XXII 
(1903—1904). Milano, tip. Enrico Bonetti. 
— 8°. 32 p. 

Deutsche Armee-Musik-Zeitung. Redakteur 


Max Chop. Frankfurt a. M. 


[Ohne Verlagsangabe angezeigt in: Neue Zeit- 
schrift f. Musik 1905. S. 304.] 


L’Art lyrique de Lyon, theätral et sportif. 
Ire annee, (No. 1. 15 janvier 1905.) 
Lyon, impr. Plan, 3 place d’Albon. — 
16°. Jährlich fr. 5. 

L’Arte melodrammatica, rivista trimensile 
illustrata. Anno I. (No. 1. 10 novembre 
1904.) Direttore: Giuseppe Moradei. 
Milano, via s. Paolo, n® 14. Milano, tip. 
ditta E. Civelli. — Fol. Jährlich L. 25. 

Beethoven. Blätter für Tonkunst und 
Dichtung. Hrsg. u. Leiter: Joh. Theimer, 
1. Jahrg. 1905. 6 Nrn. Olmütz (Elisa- 
bethstr. 33), Redaktion. — 4°. Je .% 0,80. 

Blätter, dramaturgische. Monatsschrift für 
das gesamte Theaterwesen. Begründet 
von Karl Ludwig Schröder. Red.: Franz 
Schamann. 1. Jahrg. 12 Nrn. Wien, 
(R. Lechner & Sohn.) — gr. 8°. Jährl. „4 6. 

Blätter für christlichen Volksgesang. Hrsg.: 
R.Horath. No.1—13. Höhscheid-Solingen 
(1904,05). (Barmen, E. Müller.) — gr. 8°. 
Je 4 S. Jede Nr. 4 0,10. 

Calendar, The Musiclovers. Vol.I. Boston, 
The Musiclovers Company. 

Il Corriere dei teatri, settimanale illustrato. 
Annol (No.1. 28gennaio1905.) Direttore: 
V. Micalizzi-Turco. Napoli, tip. Moderna 
di@.Errico eL. Aliberti. — Fol. Jährl.L.5. 

La Depöche theätrale, organe officiel des 
theätres de France et de l’&tranger, journal 
hebdomadaire, paraissant sur4, 6 ou 8pages. 
Ire ann&e. (No.1. 1er octobre 1905.) Paris, 
imp. Valery; 7, rue Bergöre, — Fol. Jähr- 
lich fr. 30; für die kleinere Ausgabe fr. 20. 

L’Echo general des theätres, journal illustre, 
litteraire et artistique, paraissant tous les 
dimanches. Ire annee. (No. 1. Du 28 mai 
au 3 juin 1905.) Paris, impr. Jourdan, 
95, rue Lafayette. — Fol. Jährlich fr. 10. 

L’Entr’acte, revue trimestrielle illustree des 
theätres, concerts, societes orpheoniques 
et musicales de la Dordogne. Ire annee. 
(No. 1. Ier mai 1905.) Perigueux, impr. 
Cassard jeune; 48, rue Gambetta. — 4°, 
Jede Nummer 10 c. 
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Era annual 1905. Dramatic and musical. 
Conducted by Edward Ledger. London, 
Office. — 8°. 1. 

Gazzetta d’arte, corriere teatrale di Bari. 
AnnoI. (No.1. 24dicembre 1904). Direttori 
E. Niccolaini e G. Campanile-Rigler. Bari, 
tip. fratelli Panzini fu S. — Fol. Jährl.L.5. 


Der Gesang. Herausg. v. Ludw. Hamann. 
Teilausgabe der Musikwelt. Oktober 1905 
bis September 1906. 52 Hefte. Berlin, 
Verlag der Musikwelt. — 4°. Viertel- 
jährlich „#4 1,75. 

Graduates in music, Union of, Calendar for 
1904—5. London, Musical news office. 
— 8°. 250 p. 2». 6d. 

Guide du chantre dans les &glises paroissia- 
les pour le diocöse de Saint-Claude, ou 
Ordo des dimanches; par un prötre du 
diocese. (18e annee.) Lons-le-Saunier, 
Geyet Guy. — 16°. 24p. avec plain-chant. 

Handbuch für Konzertveranstalter. (1905 
bis 1906.) Eingeleitet von Rich. Batka. 
Prag, Dürerverlag. — kl. 8°. 69 S. u. 
Schreibkalender. .# 1,50. 

Harmoniumvriend, De nieuwe. Vervolg op 
„de Harmoniumvriend“, van Joh. de Heer. 
Bd. I—IlI. Amsterdam, G. Alsbach & Co. 
— gr. 4°. 11;13 u. 13 8. £. 0,60. 


Haus- und Familien-Almanach, Musika- 
lischer, für das Jahr 1906. (Harmonie- 
Kalender, 6. Jahrg.) Berlin, Harmonie. 
— Kart. #1. 


Jahrbuch, Kirchenmusikalisches.* Neun- 
zehnter Jahrg. Herausg. v. Fr. X. Haberl. 
.29. Jahrg. des früheren Cäcilienkalenders. 
Regensburg, Rometc., Fr. Pustet. — Lex. 8°, 
IV, 190 8. [Beilage: VIII Magnificat 
von Franc. Suriano. 40 8] # 3. 


[Erscheint für die Folge in zwanglosen Zeit- 
- räumen.] 


Jahrbuch* der Musikbibliothek Peters für 
1904. 11. Jahrg. Hrsg. v. Rudolf Schwartz. 
Leipzig, C. F. Peters. — Lex. 8°. 146 8. 
u. Musikbeilage 88. 4 3. 


Journal de la danse, bulletin mensuel de 
l’academie internationale des auteurs, 
professeurs et maitres de danse, tenue et 
maintien. Ire annee. (No. 1. avril 1905.) 
Paris, imp. Chaudron, 39, boulevard de 
Strasbourg. — 8°. Jede Nummer fr. 1. 


Die Klaviermusik. Hrsg. v. Ludw. Hamann. 
Teilausgabe der Musikwelt. Oktober 1905 
bis September 1906. 52 Hefte. Berlin, 
Verlag der Musikwelt. — 4°. Viertel- 
jährlich # 1,75. 


Kritik der Kritik. Monatsschrift f. Künstler 
u. Kunstfreunde. Hrsg.: A. Halbert u. 
Leo Horwitz. [Erster] Jahrg. 1905/1906. 
Breslau, Schles. Buchdruckerei usw. — 
Lex. 8°. Vierteljährlich „4 0,75. Einzelne 
Hefte „#4 0,30. 


Le Mercure musical.* Parait le 1er et le 
15 de chaque mois. Ire annee. (No. 1. 
15 mai 1905.) [[Directeurs: Louis Laloy 
et Jean Marnold.] Paris, 2 Rue de Louvois. 
— 8°. Jährlich fr. 15. 


Musica moderna, rivista artistica mensile. 
Anno I. (No, 1. gennaio 1905.) Napoli, 
tip. Salvati. — Fol. Jede Nummer 20 c. 


[Direttore: Vincenzo d’Ambra, Napoli, 270, 
via Chiara.] 


Musical home journal. Vol. 1. 
Cassell. — 4°. 32.6. 


Musikalen-Westnik. Illustrierte Monats- 
schrift mit Notenbeilagen. Redakteur: 
Dim. Georgiew. [Rumänischer Text.] 
2. Jahrgang. Verlag des Bulgar. Musik- 
Bundes in Sofia. — Jährlich 10 Lewa. 


Musikbuch aus Österreich.* Ein Jahrbuch 
der Musikpflege in Österreich und den 
bedeutendsten Musikstädten des Auslandes. 
Red. von R. Heuberger. 2. Jahrgang, 
Wien, C. Fromme. — kl. 8%. XX, 3468. 
Geb. #4 3,75. 


Musiker-Kalender,* Allgemeiner deutscher, 
für 1906. 28. Jahrgang. 2 Bände (geb. 
u. brosch.) Berlin, Raabe & Plothow. 
— 16°. #2. 


Musiker-Kalender,* MaxHesse’s Deutscher, 
für das Jahr 1906. 21. Jahrg. Mit Portr, 
v. H. Kretzschmar. Leipzig, M. Hesse. 
— kl. 8%. Geb. in Leinw.-Band „4 1,50. 
— In 2 Teilen. 1. Teil geb. in Leinw., 
2. Teil geh. Zus. „4 1,50. 


Musiker-Verbands-Kalender, Allgemeiner 
deutscher, für das Jahr 1906, hrsg. von 
dem Präsidium des Allgemeinen deutschen 
Musiker-Verbandes. 1.2. Teil. 18. Jahrg. 
Berlin, Chausseestr. 123. — kl. 8°. „4 0,70. 


London, 
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Finsk Musikrevy. 1. Jahrgang. Redacteur: 
Axel von Kothen. Helsingfors, Mikaels- 
gatan 27. — 8°, Jährlich 9 .% 20 9. 


Musik-Welt, Die. Neue Folge der Musik- 
woche. Red.: Ludw. Hamann. Berlin, 
Verlag der Musik-Welt. — 4°. Viertel- 
jährlich „4 4,80. Einzelne Hefte „4 0,40. 


Neujahrsblatt, 93.,* der allgemeinen Musik- 
gesellschaft in Zürich 1905. [Steiner, A. 
Aus dem zürcherischen Konzertleben der 
2. Hälfte des vergangenen Jahrhunderts. 
II. Teil. 1878—1895.] Zürich, Gebr. Hug 
& Co. in Komm. — Lex. 8°, 34 S. mit 
1 Bildnis. # 2,40. 


Organists, Royal college of, Calendar for 


1904—5. London. — 8°. 213. 
[Ohne Angabe d. Verlags angezeigt in: Zeitschr. 


d. intern. Musikgesellschaft VI, 445.] 

Het Orgel. Maandblad gewijd hoofdzakelijk 
aan orgelspel, orgelbouw, orgellitteratuur 
en wat daarmede in verband staat. Red.: 
J. Godefroy. 2. jaarg. Steenwijk, G. Ho- 
vens Greve. — 4°. Jährlich £. 1,25. 


Pazdfrek, Franz. Tonkünstler- u. Verleger- 
Almanach der Musikliterarischen Blätter 
1905. Abbildungen, Biographien u. Kom- 
positionsverzeichnisse von Tonsetzern und 
Monographien von Musik-Verlagshäusern. 
Wien, Verlag des Universal- Handbuch 
der Musikliteratur. — gr. 8°. IV, 3118. 
Geb. .# 10. 


Pierrot, artistico, musicale. AnnoI. (No.1. 

23 aprile 1905.) Napoli, tip. F. di Gennaro 

e A. Morano. — 4°, Jede Nummer 5 c. 
[Erscheint Sonntags.] 


Proceedings of the musical association. 
Thirty-first session, 1904—05. London, 
Novello. — XXIV, 170 p. 21». 


Rundschau, musikalische. Jahrg. 1. (Heft 1. 
1. Sept. 1905.) Redaktion: Rudolf Kastner. 
München, Verlag der Musik. Rundschau, 
O. Weiss, — Lex. 8°, Jährlich 4 10. 


[Erscheint während der Monate Juni—Novem- 
ber zweimal monatlich, während der Saison 
wöchentlich. Von Heft 6 an zeichnet Carl Alex. 
Koch als verantwortlicher Redakteur.] 
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Die Schaubühne. Herausgeber: Siegfried 
Jacobsohn. I. Jahrg. (No.1. 7. Sept. 1905.) 
Erscheint jeden Donnerstag. Berlin, Ver- 
lag der „Schaubühne“. — 8°. Viertel- 
jährlich # 2. Einzelnes Heft .# 0,20. 


Soubies, Albert. Almanach des spectacles, 
continuant l’ancien Almanach des spectacles 
(1752 & 1815) (anne 1904, t. 34. de la 
nouvelle collection). Paris, Flammarion. 
— 32°, 143 p. et eau-forte, fr. 5. 

Stoullig, Edmond. Les annales du theätre 
et de la musique 1904. (Trentidme annde 
1904.) Preface de C. Saint-Saöns. Paris, 
Ollendorf. — kl. 8°. XXVIII, 467 p. 
3717,50: 

Die Streichmusik. Hrsg. v. Ludw. Hamann. 
Teilausgabe der Musikwelt. Oktober 1905 
bis Sept. 1906. 52 Hefte. Berlin, Verlag 
der Musikwelt. — 4°. Vierteljährl. „4 1,75. 


Tage-Buch der königl. sächsischen Hof- 
theater vom Jahre 1904. Theaterfreunden 
gewidmet von Theaterdienern Adolf Ruffani 
u. Louis Knechtel. 88. Jahrg. Dresden, 
H. Burdach. — E. Weise in Komm. — 
8%. 898. .4 1,50. 

Theater-Almanach, neuer. 1906. Theater- 
geschichtliches Jahr- und Adressen-Buch. 
(Begründet 1889.) Hrsg. v. d. Genossen- 
schaft deutscher Bühnen - Angehöriger. 
17. Jahrg. Berlin, F. A. Günther in Komm, 
— 8°. XVI, 7838. mit 14 Bildn. Geb. 4 6. 

Il Teatro illustrato. Mailand, 


[Als neu erschienen (ohne weitere Angaben) 
in Le M£nestrel 1905. S. 174 angezeigt.] 


Theatralia, gazzettino quotidiano d’arte, 
teatri elettere. Anno I. (No.1. 16 maggio 
1905.) Direttore: Raffaele Nandi. Milano, 
stab. tip. Ghezzi. — kl. Fol. Jährl. L. 18. 

Welt, die musikalische. Wochenschrift. 
[In russ. Sprache.] 1. Jahrgang. Hrsg. 
von J. Knorossowsky. St. Petersburg, 


Selbstverlag. 


[Die Zeitschrift hat mit der 44. Nummer ihr 
Erscheinen eingestellt.] 


Zeitschrift für Orgel- und Harmoniumbau. 
Herausgeber und Schriftleiter: Matthäus 
Mauracher. 3. Jahrg. Graz, Styria, — Lex.8°. 
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II. 
Geschichte der Musik. 


(Allgemeine und Besondere.) 


Abele, H. Violin and its story s. Abschn. VII. 

Abert, Hermann.* Die Musikanschauung 
des Mittelalters und ihre Grundlagen. 
Halle, Niemeyer. — gr.8°. VII, 2738..# 8. 

Anglade, J. Le troubadour Guiraut Riquier. 
Etude sur la decadence de l’ancienne po6sie 
provengale (thdse). Bordeaux, imp. Gou- 
nouilhou, Paris, Fontemoing. — 8°. 
XVIII, 352 p. 

Aubry, Pierre.* Les plus anciens monu- 
ments de la musique frangaise. [Melanges 
de musicologie critique.] Paris, Welter. 
— 4°. 23 p. u. 24 faksim. Tafeln und 
Übertragungen auf nicht paginierten Seiten. 
fr. 30. 

Aubry, Pierre.* Au Turkestan. Notes 
sur quelques habitudes musicales chez les 
Tadjiks et chez les Sartes. Pariz, Edition 
du Mercure musical. — 8°. 15 p. 

Aubry, Pierre, & Emile Dacier.* Les 
caracteres de la danse. Histoire d’un 
divertissement pendant la premiere moitie 
du XVIIlIe siöcle. Paris, Champion. — 
gr. 8°. 24 p., portr. en heliogravure 
+ 16 p. Musikbeilage. 


[In 200 Exemplaren gedruckt. Erweiterter Ab- 
druck aus La Revue musicale, 1905. Paris, Welter.] 


B., A. Un nouveau livre sur les neumes. 
Etude critique. Paris, Picard et fils. — 
8. 15 p 

Baltzell, W. J. A complete history of 
music, for schools, clubs, and private 
reading; contributions by H. A. Clarke, 
Arthur Elson, Clarence G. Hamilton, 
Edward Burlingame Hill, ArthurL. Judson, 
Frederic S. Law, and PrestonWare Orem.... 
Philadelphia, Pa., T. Presser. — gr. 8°. 
X, 17 + 564 p. illus. 

Batka, R. Mülich von Prag s. Denkmäler 
deutscher Musik aus Böhmen. 

Bäumer, Suitbert. Histoire du br&viaire. 
Essai sur le developpement de l’öglise 
primitive et de l’office romain jusqu’& nos 
‚jours. Traduction frangaise mise au cou- 
rant des derniers travaux sur la question 
par Dom Reginald Biron. 2 vole. 
"Paris, Letouzey et Ane. — 8°. fr. 12. 


Bennett, Frances Cheney. History of 
music and art in Illinois, including por- 
traits and biographies of the cultured men 
and women who have been liberal patrons 
of the higher arts... Philadelphia (1904), 
Historical pub. co. — kl. Fol. 656 p. illus. 

Berg?re, Henri. Etude historique sur les 
chor&v&ques (thöse). Paris, Giard et Biere. 
— 8°. I, 121 p. 

Bessel, W. Kurzer Abriss der Geschichte 
der Musik in Russland. [In russ. Sprache.] 
St. Petersburg, W. Bessel & Co. — 8°. 
48 S. 40 Kop. 

Boleska, J. Ein Jahrzehnt des böhmischen 
Streichquartetts 1892—1902. 2. Aufl. 
Prag, Urbänek. — 8°. .# 0,80. 

Bollans6e, Albert. Studie over het engelsch 
nationaal lied. Antwerpen, drukkerij de 


Vlaamsche kunstbode. — 8°. 44 p. 
Branberger, Johann.* Musik-Geschicht- 
liches aus Böhmen. I. Prag (1906), 


Taussig. — 8°. 528. 41. 

Bricqueville, E. de. La Couperin. Un 
orchestre d’anciens instruments ä Versailles. 
Versailles, Bernard. — kl. 8%. 30 p. 

Bruneau, Alfr. Die russische Musik. 
Übertragen von Max Graf. [Die Musik. 
Sammlung illustr. Einzeldarstellungen. 
Hrsg. v. R,. Strauss. Bd. 9.] — kl. 8°. 
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Ashton, Algernon. Truth, wit, and wisdom. 


London, Chapman & Hall.— XXI,443p.6s. 
[ef. die Anzeige in: The musical times, 1905, 8.790.] 


The standard opera-" 


Atti* del congresso internazionale di scienze 
storiche (Roma, 1—9 aprile 1903). Vol. 
VIII, Atti della sezione IV: Storia dell’ 
arte musicale e drammatica. Roma, Tipogr. 
della R. Accademia dei Lincei. — Lex. 8°. 
XIX, 362 p. mit Notenbeilagen. L. 12. 

Aubry, Pierre.* La chanson populaire dans 
les textes musicaux du moyen äge. Poitiers, 
Societ& frangaise d’impr. et de libr., Paris, 
libr. Champion. — gr. 8°. 13p.avecmusique. 

[Tirage & part de la Revue musicale.] 


"Baron, Kr. et H. Wissendorff. Chansons 


populaires lataviennes. — Latwju dainas. 
(In litauischer Sprache.) III, 1. St.-Peters- 
bourg (1904). Leipzig, Voss’ Sort. — 
Lex. 8°. VI, 6388. .4 10. 
Bauer, E. Birthday book of musicians. Lon- 
don (1904), Simpkin. — kl. 16°. 396 p. 3s. 
Berlioz, Hector.* Literarische Werke. 
1. Gesamtausgabe. Bd. II. Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel. — gr. 8°. 
II. Memoiren mit der Beschreibung seiner 
Reisen in Italien, Deutschland, Rußland und 


England. 1803—1865. II. Aus dem Französischen 
übersetzt von Elly Ellös, — VII, 3788. #4 5. 
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Bie, Oscar. Das Ballett. [Die Literatur. 
Sammlung illustr. Einzeldarstellgn. Hrsg. 
von Geo. Brandes. Bd.15.] Berlin, Bard, 
Marquardt & Co. — kl. 8°. 76 S. mit 
3 mehrfarb. Kunstbeilagen und 14 Voll- 
bildern. Kart. .# 1,25. 

Bie, Oscar. Tanzmusik. [Die Musik. Samm- 
lung illustr. Einzeldarstellgn. Hrsg. von 
Rich. Strauss. Bd. 6.] Berlin, ebenda. 
— kl. 8%. 69 S. mit 1 Heliograv. u. 
13 Vollbild. Kart. .# 1,25. 

Bie, Osc. Der Tanz als Kunstwerk. [Die 
Kunst. Sammlung illustr. Monographien. 
Hrsg. v. Rich. Muther. Bd. 43.] Berlin, 
Bard, Marquardt & Co. — kl. 8°. II, 568. 
mit 14 Abbildungen. Kart. „4 1,25. 

Bie, Osc. Der Tanz. Berlin (1906), ebenda. 
— Lex. 8°. 3708. mit 100 Kunstbeilagen. 
Geb. 4 25. 

Bockmühl, P. Patriotischer Festabend für 
vereinigte Gesang- und Posaunenchöre 
evangelischer Jünglings- u. Männervereine, 
mit Programmvorschlag und verbindenden 
Textdichtungen. Barmen-Elberfeld, West- 
deutscher Jünglingsbund. — gr. 8°. 15 8. 
A 0,25. 

Bohn, Emil.* Bohn’scher Gesangverein. 
Hundert historische Konzerte in Breslau. 
1881—1905. Breslau, Hainauer in Komm. 
— Lex. 8°. IV, 1488. 43. 

Branberger, Jan. K Dejinäm Sboroveho 
Zpevu. II. Rozbor skladeb zpivanych 
na. II. Historickem koncertu. Zp&väck&ho 
spolku „Skroup“. Nästin vyvoje teto formy 
aZ do 17. stoleti. Praha, Näkladem spo- 
ledensk&ho Klubu „Slavia“. — 8°. 30 S. 
hal. 30. 

Branchet, L&on et Johann?s Plantadis. 
Chansons populaires du Limousin. Paris, 
Champion. — 8°, 

Brömont, Anna Comtesse de. Great com- 
posers. 10 portrs. London, Hutchinson. 
8%. 264 p. 32. 6d. 

Brenet, Michel.* Le congr?s international 
de chant gregorien de Strasbourg (16—19 
acht 1905). Extrait du Correspondant. 
Paris, impr. L. de Soye et fils. 18, rue des 
Foss6s-Saint-Jacques. — gr. 8°. 19 8. 

Burgess, Fr. Carmen, Faust, Don Giovanni 
s. Nights at the opera. 


Capra, M.* 7° congresso di musica sacra, 
Torino, 6, 7 ed 8 giugno 1905. Atti del 
congresso. Compilazione. A favore della 
„Associazione Italiana di Santa Cecilia.“ 
Torino, M. Capra. — Lex. 8°. 108+8p. 
L. 1,50. 


Chansonnier normand. Recueil de chan- 
sons normandes du XIe sitcle jusqu’& nos 
jours. Preface de Joseph L’Hopital. Table 
historique par A. Join-Lambert. Paris, 
impr. Draeger freres. — quer gr. 8°. 
XLII, 139 p. fr. 150. 


[Gedruckt in 125 Exemplaren, von denen nur 
25 im Handel sind.] 


Chapin, Anna Alice. Makers of song. 
London, Hutchinson. — 8°. 348 p. 5. 


Closson, Ernest.* Chansons populaires des 
provinces belges. Anthologie. Introduction, 
harmonisation et notes. Bruxelles, Schott 
freres. — Fol. XV+1IV u. 223 p. fr. 6. 


Daly, William H. The concert-goer. A 
handbook of the orchestra and orchestral 
music. Edinburgh, Paterson & Sons. 


Duncan, Isadora. De dans der toekomst. 
Met een studie: over danskunst, door 
F. P. Augustin. Amsterdam, Scheltens & 
Giltay. — gr. 8°. 40 p. mit 1 portr. f. 0,50. 

Elson, Louis C. Folk songs of many na- 
tions, collected and ed., with preface and 
annotations. Cincinnati, Chicago etc. The 
J. Church company. — gr. 8°. 171 p. 


Erläuterungen zu Meisterwerken der Ton- 
kunst. Geschichtlich, szenisch u. musikal. 
analysiert, mit zahlreichen Notenbeispielen. 
[Universal-Bibliothek. No. 4709. 4725.] 
Leipzig, Ph. Reclam jun. — 16°. Jede 
Nummer # 0,20. 

Bd. 1. Wagner, Rich. Fliegender 
Holländer. (Max Chop.). 

Bd. 2. Wagner, Rich. Tannhäuser. 
(Max Chop.). 

Gagnon, Ernest. Chansons populaires du 
Canada. New edition. Quebec, Daveau. 
— kl. 8°. 350 p. 

Gavina, P. Il ballo: storia della danza, 
balli girati, contraddanze, cotillon, danze 
locali, feste di ballo, igiene del ballo. 
2a ediz. ampliata. Milano, Hoepli. — 16°. 
fig. VII, 265 p. L. 2,50. 
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Gilman, L. Phases of modern music. Lon- 

don, Lane. — 8°. 172p. 482. 6.d. 
[ef. voriges Jahrbuch 8. 115.] 

Gounod, Charles. Memoiren eines Künst- 
lers. Ins Russische übersetzt von A. W. 
Ossowsky. St. Petersburg, Verlag der 
russischen Musik-Zeitung. — 16°. 130 S. 
50 Kop. 

Guillerm, H. Recueil de chants populaires 
bretons du pays de Cornouailles. Rennes. 
— 12°. VI, 193 p. 


[Ohne Verleger angezeigt in: Zeitschrift der 
intern. Musik-Gesellsch. VI, 441.] 


Hagemann, Carl. Oper und Szene. Auf- 
sätze zur Regie des musikalischen Dramas. 
Berlin, Schuster&Loeffler. — 8°. 3168. .#3. 

Hanchett, Henry G. The art of the 
musician; a guide to the intelligent 
appreciation of music. New York, Lon- 
don, The Macmillan company. — 8°, 
VIII +327 p. $ 1,50. 

[14 Essays.] 

Heine, H. Salon: Letters on art, music, 
and popular life and politics in Paris. 
Transl. by Charles Godfrey Leland. Lon- 
don, Heinemann. — 8°. 470 p. il. 5 =. 

Hughes, Rupert. Love affairs of great 
musicians. 2 vols. London, Nash. — 8°. 
316 + 312 p. il. 10» 

Huneker, James Gibbons. Mezzotints in 
modern music. New edition. London (1904), 
Isbister. — 8°. 318 p. 6 =. 

Kilian, Eug. Dramaturgische Blätter. Auf- 
sätze und Studien aus dem Gebiete der 
prakt. Dramaturgie, der Regiekunst u. der 
Theatergeschichte.e München, G. Müller. 
— gr. 8°. VII, 4008. #7. 

Kobbe, Gustav. Opera singers: a pictorial 
souvenir; with biographies of some of the 
most famous singers of the day. Boston, 
O. Ditson Co. — gr. 8°. Unpaginiert, 
pors. $ 1,50. 

Kobbe, Gustav. The loves of great com- 
posers. New York, T. Y. Crowell & co. 
— gr. 8°. IX, 175 p. front., plates, ports. 

Kohut, Adolph. Die Gesangsköniginnen 
in den letzten drei Jahrhunderten. Mit 
ungedr. Briefen u. Gedichten von D. Fr. 
E. Auber, Berth. Auerbach, Friedr. v. Bo- 
denstedt u. v.a. [1.—3. Lieferung.] Berlin, 
H. Kuhz. — gr. 8°. 3 41. 

[Das Werk ist auf etwa 7 Lieferungen berechnet.) 
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Kolson, Adf. Des Trobadors Guiraut 
v. Bornelh beide Kreuzlieder, nach sämtl. 
Handschriften kritisch hrsg. u. übersetzt. 
[Aus „Festschriftfür Adolf Tobler.“] Braun- 
schweig, Westermann. — gr.8°. 258. .#.0,30. 

Kongress, musikpädagogischer, s. Vorträge 
und Referate etc. 

Konzertführer, Kleiner. Hrsg. v. Hermann 
Kretzschmar. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
— 16°. Je .% 0,10. 

Krug-Waldsee, 
(Wilhelm Weber), 

Kopp, Arth.* Volks- u. Gesellschaftslieder 
des XV. u. XVI. Jahrh. I. Die Lieder 
der Heidelberger Handschrift Pal. 343, 
[Deutsche Texte des Mittelalters, hrag. v. 
der königl. preuss. Akademie der Wissen- 
schaften. Bd. V.] Berlin, Weidmann. — 
Lex. 8°. XVIH, 254 S. mit 1 Tafel in 
Lichtdruck. .%# 7,60. 

Kowaleff, P. A. Die nächsten Aufgaben 
der modernen Musik. (In russ. Sprache.) 
St. Petersburg, Westnik Znania. — 8°. 168. 

Krebs, Carl.* Haydn, Mozart, Beethoven, 
[Aus Natur und Geisteswelt. Sammlung 
wissenschaftl.-gemeinverständl. Darstellgn. 
Bd. 92.] Leipzig (1906), Teubner. — 8°, 
IV, 120 S. mit 4 Bildnissen. #1. 

Kretzschmar, Hermann.* Führer durch 
den Konzertsaal. II. Abtlg., 1. TI.: Kirch- 
liche Werke: Passionen, Messen, Hymnen, 
Psalmen, Motetten, Kantaten. 3., voll- 
ständig neu bearb. Aufl. Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel. — 8°. III, 5928. #8. 

Küffner, Karl. Die Musik in ihrer Be- 
deutung u. Stellung an den Mittelschulen. 
AufGrundseiner beiden Programmschriften 
bearb. u. in Buchform hrsg. Berlin-Groß- 
Lichterfelde, Vieweg. — gr. 8°. 160 8. .# 2. 

Lagerbielke, Lina. Musikerbiografier. 2. 
[Schwedischer Text.] Stockholm, Wahl- 
ströom & Wistrand. — 8°. 106 S. Kr. 2. 

Lambert, Louis.* Chants et chansons 
populaires du Languedoc. Recueillis et 
publi6es avec la musique notee et la tra- 
duction francaise. 2 Vols. Paris (1906), 
Welter. — 8°. XI, 385 p. u. II, 345 p. fr. 20. 

Lombard, Louis. Observations d’un musi- 
cien am£ricain; traduit de l’anglais par 
R. de Lagenardiere. Paris, Theuveny. 
— kl. 8°. 196 S. fr. 3,50. 
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Massloff, A. Musikalisch-ethnographische 
Skizzen. I. Fahrende Sänger in Russland 
und deren Gesänge. [In russ. Sprache.] 
St. Petersburg, Verlag der russischen 


Musik-Zeitung. — 8°. 32+XIIS. 50 Kop. 


Musik, Die. Sammlung illustr. Einzel- 
darstellungen. Hrsg. von Rich. Strauss. 
Berlin, Bard, Marquardt & Co. — kl. 8°. 
Kart., je 4 1,25. 

1. Göllerich, Aug. Beetlioven. 2. ver- 
änd. Aufl. IV, 858. mit 1 Heliograv., 
6 Vollbildern und 7 Fksms. 

6. Bie, Oscar. Tanzmusik. 69 S. mit 
1 Heliograv. u. 13 Vollbildern. 

7. Klatte, Wilhelm. Zur Geschichte 
der Programm-Musik. 66 S. mit 
1 Vierfarbendr., 1 Lichtdr., 10 Voll- 
bildern und 4 Fksms, 

9. Bruneau,Alfr. Die russische Musik. 
Übertr. von Max Graf. 51 8. mit 
1 Heliograv. u. 12 Vollbildern. 

11. Rolland, Romain. Paris als Musik- 
stadt. Übertr. v. M. Graf. 71 8., 
1 Lichtdr., 12 Abbildgn.u. 1 Titelbild. 

12. Graf, Max. Die Musik im Zeitalter 
der Renaissance. — 59 S. mit 1 
Lichtdr. u. 11 Vollbildern. 


Newman, Ernest. Musical studies. Lon- 
don & New York, J. Lane. — 8°. VII, 
304 p. 5 = 


[Inhalt: Berlioz, romantie and classic. — 
Faust in music. — Programme music. — Herbert 
Spencer and the origin of music. — Maeterlinck 
and music. — Richard Strauss and the music of 
the future.] 


Nights at the opera. Part 7—9. London, 
De la More Press. — gr. 8°. Jels. 
7. Bizet, G. Carmen. (Francis Burgess.) 
8. Gounod, Ch. Faust. (Francis Burgess.) 
9. Mozart, W.A. Don Giovanni. (Fran- 

cis Burgess.) 


Opernführer. Berlin, H. Seemann Nachf, 
— schmal gr. 8°. Jede Nummer ‚4 0,50. 


83. Wagner, Rich. Rienzi. (Arthur 
Smolian.) 
109. Coerne, L. Adolphe. Zenobia. 


(Arthur Smolian,) 
Padovan, Adolfo. I figli della gloria. 
23 ediz. con aggiunte e ritocchi. Milano, 


Hoepli. — 16°. VIII, 476 p. L. 4. 
[10 Essays darunter: Il musicista.] 
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IIayrınog, Teweyıos.* 260 Anunöl 
&AAnvıra Kouara And TOD Gröuarog Tod 
EAAmvınod Adov,rng uıngäs Aciag, Mgauns, 
Mousdoviag, ’Hneigov xal Alßavias, 
“EiAadog, Konrns, vn0@v tod Alyaiov, 
Kvngov, nal tov nagalıav trg IIgonov- 
tidog ovilsyevra nal nagKonuavdEVTe. 
(1888—1904) Töuog A. ’Ev Adnvaıs, 
rinoıs Zunelingiov. — gr. 8°. 410 8. 

Pfalz, Ant. Österreichische Krieger- und 
Wehrmannslieder aus dem Jahre 1809. 
Aus flieg. Blättern, handschriftl. u. ge- 
druckten Quellen gesammelt. 2. Aufl. 
[Sammlung histor. Schriften. Hrsg. zum 
Besten d. Kriegerdenkmalfonds in Deutsch- 
Wagram. HeftI.] Deutsch-Wagram (Linz, 
E. Mareis). — 8°. 398. .# 0,40. 

Pierre, Constant. Les hymnes et chan- 
sons de la revolution. Apergu general et 
catalogue, avec notices historiques, analy- 
tiques et bibliographiques. (Publications 
de la ville de Paris relatives & la re&vo- 
lution francaise.) Paris (1904), Champion. 
— gr. 8°. XIV, 1048 p. fr. 25. 

Pougin, Arthur.* Un tenor de l’Opera au 
XVlIlIe siöcle. Pierre Jelyotte et les 
chanteurs de son temps s. nächsten Ab- 
schnitt unter Jelyotte, Pierre. 

Le Repertoire. La source, l’histoire anec- 
dotique, le resume, le guide musical de 
tous les operas, operas-comiques et autres 
ouvrages du repertoire du th£ätre royal 
de la Monnaie. Nos VIu.VII. Bruxelles, 
agence Rossel. — 16°. Jede Nummerfr. 0,25. 

VI. L’Etranger, le Legataire universel, 
la Fiancee de la mer, Cendrillon. — 32 p. 

VII. Sapho(!), Jean Michel, Aida, le 
roi Arthus. — 31 p. 

Roda, C. de-. Ilustraciones del „Quijote“. 
Los instrumentos müsicos y las danzas. 
Las Canciones. Conferencias dadas en el 
Ateneo de Madrid.... con ocasiön del 
tercer centenario de El ingenioso Hidalgo 
Don Quijote de la Mancha. Madrid, 
Rodriguez. 

Rolland, Romain. Paris als Musikstadt. 
Übertr. v. Max Graf: [Die Musik. Samm- 
lung illustr. Einzeldarstellgn. Hrsg. von 
Rich. Strauss. Bd. 11.] Berlin, Bard, 
Marquardt & Co. — kl.8°. 718.,1 Lichtdr., 
12 Abbildgn. u. 1 Titelbild. Kart. 4 1,25. 
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Rouanet, Jules et E.N. Yafil. Repertoire 
de musique arabe et maure. Collection 
de me&lodies, ouvertures, noubet, chansons, 
preludes etc. Alger, Yafıl et Laho Seror, 
16 rue Bruce. — Fol. 

[Erscheint in Lieferungen. Vgl. die Besprechung 
in: Zeitschrift d. intern. Musik-Ges. VI, S. 445.] 

Saint-Saöns, Camille.* Harmonie und 
Melodie. Autor. deutsche Ausgabe mit 
Vorwort von Wilh. Kleefeld. 2. Auflage. 
Berlin, Harmonie. — 8°. VII, 200 S. 
mit Bildnis. 4 4. 


Sandberger, Adolf.* Bemerkungen zur 
Biographie Haus Leo Hasslers und seiner 
Brüder, sowie zur Musikgeschichte der 
Städte Nürnberg und Augsburg im 16. u. 
zu Anfang d. 17. Jahrh. [Denkmäler der 
Tonkunst in Bayern. V.Jahrg. 1. Liefg.) 
Leipzig (1904), Breitkopf & Härtel. — 
Fol. CXII S. u. 1 Bildn. .# 20. 


Schurt, Edouard. Krishna and Orpheus. 
London (1904), Wellby. — 8°. 154 p. 2s. 
[ef. Zeitschr. d. intern. Musik-Ges. VI, 268.] 


Scobey, Kathrine Lois, and Olive Brown 
Horne. Stories of great musicians. (Ec- 
lectie readings.) NewYork, Cincinnati [etc.]. 
American book company. — 8°. 189 p. 
jllus. (incl. ports.). 40 c. 


Seeliger, Herm. Antike Tragödien im 
Gewande moderner Musik. Ästhetische u. 
metrische Studien. Programm. Leipzig, 
(Landeshut, P. Schultze.) — 8°. 728. #3. 


Scn?s, C., dit La Sinse. Provengaux. (Var 
et Alpes-maritimes.) Po£tes, artistes pein- 
tres, sculpteurs, musiciens etc. (notes bio- 
graphiques). 2e serie. Toulon, Alte. — 
18053 1179.72 371750: 


Sonneck, O. G.* Francis Hopkinson, the 
first American poet-composer (1737—1791) 
and James Lyon, patriot, preacher, psal- 
modist (1735—1794); two studies in early 
American music, Washington, D. C., 
Printed for the author by H. L. McQueen. 
— gr. 8°. IX, 213 p. front. (port.) illus., 
facsims. Geb. $ 5. 

|Nur in 200 Exemplaren gedruckt.] 


BIBLIOGRAPHIE, 
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demie des beaux-arts, depuis la fondation 
de l’institut. de serie (1848—1852). Paris, 
Flammarion. — 8°. 47 p. 

Spagnolo, Antonio. Le scuole accolitali 
di grammatica e di musica in Verona. 
[In: Atti e memorie dell’ accademia d’agri- 
coltura, scienze, lettere, arti e commercio 
di Verona. Serie IV, appendice al vol. IV; 
vol.V. fasc.1.] Verona, tip. di G. Franchini. 

Starezewski, Felix. Program paröwnawezy 
röznych szk6l muzyeznych. (Vergleichendes 
Programm verschiedener Musikschulen.) 


Warschau, Selbstverlag. — kl. 8°. 1018. 


[Angezeigt u. besprochen in: Zeitschrift der 
intern. Musik-Ges. VII, 74.] 


Tiersot, Julien.* Notes d’ethnographie 
musicale (Ire serie). Paris, Fischbacher. 
— 8°. 146 p. avec musique. 

[Extrait du M&nestrel (1900—1902).] 

Villanis, L. A. e G.Cravero. Piccola guida 
per il frequentatore di concerti orchestrali. 
Torino-Venaria Reale, R. Streglio. — 16°. 
64 p. L.1. 

Vivien, Ren&e. Les Kitharddes. Traduction 
nouvelle, avec le texte grec. Paris, Le- 
merre. — 16°. 195 p. 3 fr. 50. 

Vogeleis, Martin.* Festschrift zum inter- 
nationalen Kongreß für gregorianischen 
Gesang 16.—19. August 1905 zu Strass- 
burg i.E. Strassburg, Le Roux & Co. — 
gr. 8°. 99 S. mit Abbildungen. .# 1,60. 

Vorträge und Referate. Hrsg. von dem 
Vorstande des Musikpädagogischen Ver- 
bandes. [Zweiter musikpädagog. Kongress 
6.—8. Oktober 1904 zu Berlin.] Berlin, 
Verlag „Der Klavier-Lehrer“. — .%# 1,35. 

Wiesbaden. Festspiele 1905 v. 17.—20. V. 
Wiesbaden, Moritz & Münzel. — qu. kl. 8°, 
42 S. mit 6 Tafeln. 4 1,50. 

Wilbrandt, Adolf. Erinnerungen. 


gart und Berlin, Cotta Nachf. 


[Im 4. u. 5. Kapitel wird das musikalische 
Wien der sechziger u. siebziger Jahre geschildert, 
ef. Neue Zeitschrift f. Musik 1905, 8. 603.] 


Wossidlo’s, Walther, Opern-Bibliothek. 
Populäre Führer durch Poesie und Musik. 
Leipzig, Rühle&Wendling. No.82. 98.100. 
102. 103. — kl. 8%. Jede Nummer ‚# 0,20. 
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Archilochos, 
Hauvette, Amad&e. Un potte ionien 
du VIIe sitcle. Archiloque: sa vie et 
ses po6sies. Paris, Fontemoing. — 8°. 
X, 303 p. 


Aristoxenos, 

Houdard, G. Aristoxd®ne de Tarente 
et la musique de l’antiquit€ (D’apr&s une 
these r&cente). Saint-Germain-en-Laye, 
M. Miryault. 

[Extrait du Bulletin de l’acad&mie des Artistes 
musiciens de Province, num(ro de mai 1905.] 

Bach, Johann Sebastian. 
Bach-Konzerte, Die, in Eisenach am 
26. u. 27. V. 1905. [Aus: „Eisenacher 
Zeitung“.] Eisenach, H. Kahle. — 8°. 
20 8. .# 0,50. 

— Sampson, Brook. Digest of analyses 

of Bach’s „48“. London, Vincent. — 
£r282.026 pls, 

— Schweitzer, Alb.* J. S. Bach, le 
musicien-poete. Avec la collaboration 
de Hub. Gillot. Preface de Ch. M. Widor: 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. — gr. 8°. 
XX, 455 S. mit 1 Bildnis und vielen 
Notenbeispielen. # 8. 


— Ziemssen, Ludwig. Johann Sebastian 
Bach; tr. from the German by George 
P. Upton. (Life stories for young people.) 
Chicago, A. C. McClurg & Co. — 8°. 
VII p., 13+133 p. il. 60 ce. 


Beethoven, Ludwig van. 

Baltz, Johanna. Beethoven u. Schiller. 
Zur Beethoven-Feier im Schiller- Jubi- 
läumsjahre. Arnsberg, Stein’sche Buchdr. 
— 8%. 378. .4 0,60. 

— Beethovens Briefe. Ins Russische 
übersetzt v. W. D. Korganoff. St. Peters- 
burg, Verlag der russ. Musik-Zeitung. 
— 8°. 698. 60 Kop. 

— Bouyer, Raymond.* Le secret de 
Beethoven. Paris, Fischbacher. — 8°. 
103 p. 4 ports,, 1 grav. sur bois. fr. 5. 

[Artikelserie aus Le M&nestrel. Paris, Heugel.] 


Beethoven, Ludwig van. 
Canudp, Ricciotto. Le livre de la 
gen®se. La neuvieme symphonie de 
Beethoven. (Vision exegetique, suivie 
de thömes, motifs et rythmes musicaux 
extraits de la partition.) Paris, Editions 
de la Plume, 54, rue des Ecoles. — 16°. 
XXI, 92 p. avec grav. et musique, 

— Curzon, Henri de.* Les lieder et airs 
detaches de Beethoven. Paris, Fisch- 
bacher. — 16°. 54 p. fr. 2. 


[Sonder-Abdr. aus Le guide musical, erweitert 
durch „le catalogue chronologique des lieder et 
airs de Beethoven.] 


— Fischer, George Alexander. Beet- 
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Schuster & Loeffler. 
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Auswahl herausgegeben. [Bücher der 


Weisheit und Schönheit, hrsg. v. J. E. 
Frhr. v. Grotthuss.] Stuttgart, Greiner & 
Pfeiffer. — 8°. VII, 330 S. Geb. .# 2,50. 
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Schure. Paris (1906), Fischbacher, — 
gr. 8°. XIX, 170 p. avec portr. fr. 6. 
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enlarged edit. Birmingham, Cornish 
Brothers, 


Chopin, Fred£ric. 
Huneker, James Gibbons. Chopin. 
London (1904), Isbister. — 8°. 415 p. 6 =. 
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— Oldmeadow, Ernest J. Chopin. 
(Miniature series of musicians.) London, 
Bell. — 12°. 74p. 1= 

— Tarnowski, Stanislas. Chopin: as 
revealed by extracts from his diary. 
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(Kahnt’s Musikführer.) Leipzig, Kahnt 
Nachf. — 8°. 36 8. ‚4 0,30. 
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mit 1 Bildnis. .# 0,50. 


Koch, Friedrich E. 

Schering, A. Von den Tageszeiten. 
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[Dalla Rivista musicale italiana, vol. XIV.] 
Mendelssohn-Bartholdy, Felix. 
Wolff, Ernst.* Felix Mendelssohn- 
Bartholdy. [Berühmte Musiker... hrsg. v. 
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(Berlin, E. S. Mittler & Sohn in Komm.) 
— 8°, 198. 

— Boy musician, or young days of Mozart. 
London, Blackie. — 12°. 1s. 

— Dupuis, A. et R. d’Avril. A propos 
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misurata o divisione: lezioni teorico- 
pratiche ad uso delle scuole di musica 
vocale ed istrumentale. Torino, tip. lit. 
Salesiana. — 8°. fig. VII, 93 p. 

Fisher, H. Psychology for music teachers. 
Laws of thought applied to sounds and 
their symbols, with other relevant matter. 
London, Curwen. — 8°. 18p. 3. 

Foote, Arthur and Walter R. Spalding. 
Modern harmony in its theory and practice. 
Leipzig, Boston, New York etc, A. P. 
Schmidt. — gr. 8°. VI, 2548. # 6. 

Frothingham, Mary Frances. Dictation 
studies in melody and harmony for children. 
With introd. by Julia Lois Caruthers ... 
Chicago, C. F. Summy co. [copyright 1903.] 
— gr. 8°. V, 80 p. 

Gaide, Paul. Kurzgefasste Harmonielehre 
für Lehrerbildungsanstalten, Organisten u. 
Freunde der Tonkunst. Nach den Lehr- 
plänen f. Lehrerseminare vom 1. VII. 1901 
bearb. Breslau, Woywod. — 8°, 84 S. 
Kart. #4 1,25. 

Gevaert, F.-A. Trait€ d’harmonie theorique 
et pratique. Premiere partie. Paris, Le- 
moine et Cie. — Fr. 12. 

Greff (?). De lYacoustique dans les &glises 
par rapport & la chaire, ou procedes rai- 
sonnes et inedits pour diriger les ondes 
sonores & son gr& et augmenter la puissance 
et la portee de la voix, ouvrage n&cessaire 
& tous les membres du clerge et & tous 
ceux qui s’interessent & la construction des 
€glises et des chaires. Paris, Lethielleux. 
— 8°. XII, 163 p. avec fig. 

Halm, A. Harmonielehre. [Sammlung 
Göschen. Bd. 120.] Neudruck. Leipzig, 
Göschen. — kl. 8°. 1288. u. XXXIS. 
Notenbeispiele. Geb. .# 0,80. 

Handke, Rob. Musikalische Stillehre für 
Lehrerseminare und kirchenmusikalische 
Anstalten. Ein Handbuch für Lehrer und 
Schüler. Meißen, Schlimpert. — gr. 8°. 
IV, 259 u. VIIS. #4. 

Haertel, Benno.* Beiträge u. Erweiterungen 
zu verschiedenen Kapiteln der Harmonie- 
lehre nebst praktischen Übungen zur besond. 
Vorbereitung für die Modulation und den 
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Choralsatz. Leipzig, Breitkopf & Härtel, 
— gr. 8%. V, 46 8. . .# 1,20. 

Heacox, Arthur E. Lessons in harmony, 
parts II, III and IV. Part II by Arthur 
E. Heacox... Parts III and IV by 
Friedrich J. Lehmann... Oberlin, O., 
A. G. Comings. — 8°. IV, 194 p. 


[Zum Gebrauch für die Schüler des Oberlin 
Konservatoriums bestimmt.] 


Heinze, Leopold. Theoretisch - praktische 
Musik- u. Harmonielehre nach pädagog. 
Grundsätzen. Für österr. Lehrerbildungs- 
anstalten eingerichtet von Hub. Wondra. 
3. Aufl. bearb. v. Hans Wagner. 2. Teil: 
Formenlehre, Organik, Musikgeschichte 
und Methodik des Gesangunterrichtes in 
der Volksschule. Breslau, Handel. — gr. 8°. 
IV, 164 S. mit 10 Abbildgn. #4 1,70. 

Hennig, C. R. Musiktheoretisches Hilfs- 
buch für den elementaren theoretischen 
Unterricht. 2. Auf. Leipzig (1906), 
C. Merseburger. — kl.8°. 318. .# 0,40. 

Hoffmann, Fr. L.W. Logik der Harmonie. 
Ein Harmoniesystem der Obertöne als ein 
Beitrag zur Musikpsychologie. Leipzig, 
Kahnt Nachf. — 8°. II, 358 41. 

Jadassohn, S. Leerboek van het eenvou- 
dige, doubbele, drie- en viervoudige con- 
trapunt, vrij bewerkt, volgens de vierde 
duitsche uitgaaf door Jacques Hartog. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. — gr. 8°. #3. 

Jadassohn, S. Exercices et exemples pour 
l’etude du contrepoint. Traduit de P’alle- 
mand par Gustave Sandre. — Oefeningen 
en voorbeelden voor de studie van het 
contrapunt in verband mit zijn leerboek 
voor contrapunt door S. Jadassohn. Be- 
werkt door Jacques Hartog. Leipzig, 
ebenda. — 8°. VIII, 155 S. „4 2,50. 

Juon, Paul. Praktische Harmonielehre. 2.Bd. 
Aufgabenbuch. (2. Aufl.) Berlin, Schle- 
singer’sche Buchh. — Lex. 8°. 548. #2. 

Juon, Paul. 100 Aufgaben als Beitrag zum 
praktischen Studium des Contrapunktes 
zusammengestellt. Berlin, ebenda. — 
Lex. 8°. 8 autogr. Seiten. #1. 

Kistler’s, Cyrill, musik-theoret. Schriften. 
3. Bd. Der doppelte Kontrapunkt, die 
Doppelfuge, die dreistimmige und zwei- 
stimmige Fuge. Heilbronn, C, F. Schmidt. 
— Lex. 8%, 648. 43. 
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Krause, Emil. 414 Aufgaben zum Studium 
der Harmonielehre u.akkordlichen Analyse. 
Op. 43. 6. verb. Aufl. Hamburg, Boysen. 
— Lex. 8°. 10148. 43. 

Krehl, Steph. Musikalische Formenlehre 
(Kompositionslehre). 1. Teil: Die reine 
Formenlehre.. Neudruck. [Sammlung 
Göschen. Bd. 149.] Leipzig, Göschen. 
— kl. 8°. 135 S. Geb. .4 0,80. 

Lavignac, A. Notions scolaires de musique. 
Livre de !’el®ve: Expose des principes, 
questionnaire, devoirs A €Ecrire en dehors 
du cours, exercices, solföge et chants avec 
paröles. Paris, Lemoine. — Kart. fr. 1,50. 

Lavignac, A. [Dasselbe] Livre du pro- 
fesseur: Solution des devoirs. Reponses au 
questionnaire. Dictees, Ebenda. — fr. 1. 

Lichtwark, K. Praktische Harmonielehre 
für Lehranstalten u. zum Selbstunterricht, 
Leipzig, Kahnt Nachf. — 8°. VII, 
1348. 4 3. 

Lobe, Johann Christian. A new catechism 
of music on the plan of J. C. Lobe; ed. 
and comp, by Oscar Coon. Newly im- 
proved and upto-date ed. New York, 
C. Fischer. — 8°. VI, 137 p. 

Loewengard, M. Aufgaben zur Harmonie- 
lehre im Anschluss an des Verf. Lehrbuch 
der Harmonie. Berlin, A. Stahl. — 8°. 
II, 348. #1. 

Macpherson, Stewart.* Praktische Har- 
monielehre. Ein kurzgefasstes Lehrbuch 
(die Harmonisierung von Melodien mit 
umfassend) mit fortschreitenden Aufgaben. 
In’s Deutsche übertragen v. Joh. Bernhoff. 
London (1904), Joseph Williams, Ltd. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel. — Lex. 8°, 
X, 1598. .4 3,50. 

Menchaca, Angel. Nuevo sistema t&orico- 
gräfico de la müsica. Breve, claro, cienti- 
fico y preciso en la representacciön del 
sonido, igual para todas las voces y todos 
los instrumentos. Nuevo teclado para 
Pianos, Armonios etc. La Plata (Repü- 
blica Argentina) 1904, Taller de publi- 
caciones. — kl. Fol. 146 p. con ejemplos 
de müsica en el texto y en el suplemento. 

Merk, Gust. Allgemeine Musik- u. Har- 
monielehre. Ein Lehr- u. Lernbuch für 
Seminare, Präparanden- u. Musikanstalten, 
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sowie zum Selbstunterricht. 5., verb. u. 
erweit. Aufl. Berlin-Groß-Lichterfelde. 
Ch. F.Vieweg. — 8°. IV,3188. Geb..# 3,50. 

Polak, A.J.* Die Harmonisierung indischer, 
türkischer u. japanischer Melodien. Neue 
Beiträge zur Lehre von.den Tonempfin- 
dungen. Leipzig, Breitkopf & Härtel. — 
Lex. 8°. IV, 1088. .# 3,50. 

Riemann, Hugo. Grundriss der Komposi- 
tionslehre (musikalische Formenlehre). I. 
(theoret.) Teil: Allgemeine Formenlehre. 
3. verb. Aufl. II. (prakt.) Teil: Angewandte 
Formenlehre. 3. Aufl. (Max Hesse’s illustr. 
Katechismen. 8.u.9. Bd.) Leipzig, M. Hesse. 
— 8°. XII, 234 8. u. III, 203 S. Je.# 1,50. 

[Beide in einen Leinwandband geb. # 3,50.] 

Rongetti, J. New Italian-American method 
of musical instruction for beginners. 
New York, Eittore de Stefane. — qu. 8°, 
183 p. 25 c. 

Rougnon, P. Le rythme et la mesure, 
Paris, Enoch, — fr. 6. 

Schreyer,Johannes.* Harmonielehre. Völlig 
umgearbeitete Ausgabe der Schrift „Von 
Bach bis Wagner“. Dresden, Holze & Pahl. 
— gr. 8°. VO, 288. u.13 8. in qu. 
gr. 8°. M 5. 

Schulz, F. A. Kleine Harmonielehre. Ein 
Handbüchlein für angehende Musiker. 
4. Aufl. Leipzig, C. Merseburger. — kl. 8°, 
VIH, 528. 4 0,45. 

Sekles, Bernhard. Musikdiktat. Uebungs- 
stoff in 30 Abschnitten. Mainz, Schott. 
— 8%. 4 1,50. 

Shinn, Frederick &@. A method of teaching 
harmony based upon ear-training. Part II, 
Chromatic harmony and exceptional pro- 
gression. London, The Vincent music 
company. — kl. 8°. 313 p. 38. 

Spierkel, E. Musique. Abrege de theorie. 
Arlon (1904), imprim. G. Everling. — 12°. 
30 p. fr. 0,60. 

Süss, Wilhelm. Allgemeine Musiklehre 
und Chorschule.. Ein „ABC-Buch“ für 
ernste u. strebsame Musikschüler. Op. 14. 
Darmstadt, Kühn. — gr. 8°. II, 638. 
mit Fig. 4 3. 

Taund, E. von. 18 Unterrichtsbriefe über 
Harmonie-, Formen- u. Kompositionslehre. 
Hannover, Oertel. — Je .4 0,50. 
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Thauer, Hans. Poehlmann’s Musiklehre. 
Neue Darstellung der Musiktheorie nach 
einzelnen Grundsätzen von Poehlmann’s 
Gedächtnislehre ausgearbeitet. München. 
(Leipzig, Jordan & Co.) — gr. 8°. III, 
578. .4 1%. 

Thomas, Fr.* Der Kuckucksruf bei Atha- 
nasius Kircher und die Höhe der Stim- 
mung um 1650. [Sonderabdruck aus dem 
XLIX. Berichte des Vereins f. Naturkunde 
zu Cassel. Cassel 1905.] — 8°. 7 8. 

Tutkowski, (?). Harmonielehre. [In russ. 
Sprache.] Kieff, L. Idzikowski. — 1 Rub. 


Weinberger, Karl Frdr. Handbuch für 
den Unterricht in der Harmonielehre. 
Mit vielen Übungsbeispielen unter besond. 
Berücksicht. des praktischen Orgelspiels f. 
Lehrerbildungsanstalten bearb. 1. Abtig.: 
Lehrstoff’ der Präparandenschulen. 3. verb. 
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Aufl. München, Beck. — gr. 8°. XII, 
234 S. Geb. .%# 3,60. 

Weingartner, Felix. Über das Dirigieren. 
3., vollst. umgearb. Aufl. Leipzig, Breit- 
kopf & Härte. — 8°. 618. .%# 1,50. 

Weitzmann, Karl Friedrich. Bowman’s- 
Weitzman’s manual of musical 1heory. 
A concise, comprehensive and practical 
text-book on the science of music, pre- 
pared and edited with the approval and 
permission of the author, Carl Friedrich 
Weitzman, by his pupil, E. M. Bowman... 
New York, W. A. Pond & co. — gr. 8°. 
X, 287 p. facsim. 

White, R. T. Reading at sight. London, 
Curwen & Sons. — XI, 64 p. 13. 6d. 

Zambiasi, G. Un capitolo di acustica 
musicale. Pisa, Pieraccini. 


[Estratto dal Nuovo cimento, serie V, volIX, 
fascicolo di Aprile 1905.] 
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Besondere Musiklehre: Gesang. 


Kirchengesang, Kunst- und Schulgesang, Gehörbildung. 
(Praktische Schul- und Übungswerke ausgeschlossen.) 


Aertnys, Jos. Ceremoniale solemnium 
functionum secundum liturgiam romanam, 
commodä ratione digestum. Editio altera, 
aucta et emendata. Tournai, H. et L. 
Casterman. — kl. 4°. VI, 115 p. fr. 3,75. 

Aertnys, Jos. Compendium liturgise sacrs 
juxta ritum romanum in misse celebra- 
trione et officii recitatione. Editio quarta, 
aucta et pl. emendata. Tournai (1904), 
ebenda. — 8°. VIII, 156 p. fr. 1,80. 

Albert, (?). Le „Motu Proprio“ de Pie X 
(18 decembre 1903) et l’Egalite. Toulouse 
(1904), imp. Saint-Cyprien. — kl. 8°. 35 p. 

[Extrait des Voix franciscaines.] 

Alt, F. Über Melodientaubheit u. musikal. 
Falschhören. Wien, Deuticke, — gr. 8°. 
648. #42. 

Analecta hymnica medii aevi. Hersg. von 
Clem. Blume u. Guido M. Dreveas. 
XLVIu. XLVII Leipzig, O.R. Reisland. 
— gr. 8°, 

[XLVI. Dictamina, pia. Reimgebete u. Lese- 
lieder des Mittelalters. 7. Folge. Aus Handschriften 
u.Wiegendrucken hrsg. v.G. M. Dreves. 385 8. #12. 

XLVIU. Tropi graduales. Tropen des Missale 
im Mittelalter. I. Tropen zum Ordinarium Missae. 


Aus handschriftl. Quellen hreg. v. Clem. Blume 
u. Henry Marriott Bannister. 424 S. 4 13.] 


Archer, HarryG.,and Rev. Luther D.Reed. 
Evangelical Lutheran church in North 
Amerika. Liturgy and ritual. Season 
vespers, containing the full text of the 
vesper service, with a hymn of invocation, 
the authentic music of the responses and 
of the proper antiphons, psalms and can- 
ticles for every season of the church year, 
and the authentic music of the litany and 
the suffrages, with accompanying harmonies 
for organ. Philadelphia, General council 
publication house. — 8°. 134 p. 50 c. 

Au, Peter v. der. Neueste Gesanglehre. 
Theoret.-prakt. Anleitg. zur Erteilg. eines 
rationellen Schul-Gesangunterrichts auf 
wissenschaftl. festgelegter Basis. Ein „neuer 
Weg“ zur gründl. Einübg. u. method. Be- 
handlg. unserer deutschen Volkslieder: an 
Hand e. fortgesetzten systemat. Entwickelg. 
u. e. selbständ. vollbewussten Erarbeitg. 
des ihnen zugrunde lieg. Töne-Materials, 
(im Anschluß u. mit Hilfe des „Noten- 
bildes“ u. der seinem Inhalt angepassten 
„Vorübungen“), ohne direkte Darbietg. 
durch Vorsingen oder Benutzg. e. Instru- 
ments. 2. Heft. Vollständig ausgeführter 
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Unterrichts- Lehrgang für die Lehrer an 
Mittelklassen, als Grundlage f. die „Gesangs- 
Übungen“ im (4.), 5. u. 6. Schulj. Giessen, 
E. Roth. — gr. 8°. VI, 1858. .# 2,40. 

Baratta, Carlo M. Canto gregoriano. 
Fase. VI. Canti sacri piü usati negli 
esercizi spiritual. Parma, Fiaccadori. 
Br I6p 20re 

Baratta, Carlo M. Musica liturgica e 
mysica religiosa. Parma, Fiaccadori. — 
Brezbip. 50 €. 

Barth, Ernst. Zur Lehre vom Tonansatz 
auf Grund physiologischer und anatom. 
Untersuchungen. Nach e.Vortrage. [Aus: 
„Archiv f. Laryngologie“.] Berlin (1904), 
A. Hirschwald. — Lex. 8°. 238. #2. 

Barth, E. Die neuropathischen Störungen 
der Atmung. [Aus: „Senator-Festschrift“.] 
Ebenda (1904). — gr. 8°. VI, 60 S. .# 1,60. 

Bas, Giulio. Über die Ausführung der gre- 
gorianischen Gesänge. Düsseldorf (1906), 
Schwann. — kl. 8. 438. .# 0,60. 

Battke, Max. Die Erziehung des Tonsinnes. 
304 Übungen f. Ohr, Auge u. Gedächtnis. 
Für den Gebrauch in Konservatorien, 
Schulen und Chören, sowie zum Privat- u. 
Selbstunterricht. Berlin-Groß-Lichterfelde, 
Vieweg. — gr. 8°. 194 S. mit Fig. # 3. 

Birkle, Suitbert. Der Choral, das Ideal 
der kathol. Kirchenmusik. Graz (1906), 
Styria. — 8°. XII, 328 S. .%# 2,50. 

Bogaerts, Giac. S. Alfonso M. de’ Liguori 
musicista e la riforma del canto sacro 
8. Abschnitt V unter Liguori. 

Böhme-Köhler, A. Lautbildung beim Singen 
und Sprechen. Ein Leitfaden zum Unter- 
richt in Schulen und für Privatgebrauch. 
3. bedeut. erweit. Aufl. mit 61 Abbildgn. 
im Text. Leipzig, Brandstetter. — Lex. 8°. 
VII, 126 S. Kart. .% 4,50. 

Breare, W. H. Vocalism: its structure 
and culture from an English standpoint. 
London, Simpkin, Marshall, Hamilton, 
Kent & Co. — 141 p. 6 =. 

Breare, W. H. Elocution: its first prin- 
eiplee. Ebenda. — 117 p. 38. 6.d. 
Bridges, Robert and H.Ellis Wooldridge. 
The Yattendon hymnal. Oxford, Blackwell. 

London, Simpkin. — 4°. 782. 6d. 

Browne, L. and E. Behnke. Voice, song 

and speech. Practical guide for singers, 
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speakers, &c. 16 th. edit. London, Low. 


— 8°. 264 p. 5 =. 
Brun, (abbe). Manuel de chant gregorien. 
Paris, Scola cantorum. — fr. 1. 


Church of England. Book of common prayer. 
The book of common prayer, and admi- 
nistration of the sacraments, and other 
rites and ceremonies of the church, accor- 
ding to the use of the Church of England; 
together with the Psalter or Psalms of 
David, pointed as they are to be sung 
or said in churches; and the form and 
manner of making, ordaining, and conse- 
crating of bishops, priests, and deacons. 
New York, Dunne. — 8°. $ 39,50. 

Clop de Sorinieres, Fr. Eusebio. Arte 
breve do canto litürgico, offerecida a.... 
D. Jose. III Cardeal Patriarcha de Lisboa. 
Tournai, Desclee, Lefebvre & Cie. 


[Angezeigt u. besprochen in: Revista musical 
catalana II, 246.] 


Conti, Marcellino. L’inno dell’ Immacolata 
(ossia il Magnificat) commentato nell’ anno 
suo giubilare. Recco (1904), tip. Nicolosio. 
— 16°. 146 p. 

[Coppin et Stimart.] Sacr& liturgie com- 
pendium,..... opera F.-X. Coppin.... et 
L. Stimart,.... recognitum novissimx 
rubricarum reformationi et recentissimis 
S. R. C. decretis accommodatum novoque 
ordine digestum. Editio tertia. Tournai, 
H. et L. Casterman. — 8°. XIX, 647 p. fr. 7. 

Coremans, J. E. Het katholiek oksaal. 
Eerste deel: Het „Motu proprio“ van 
Z. H. Pius X van 22 November 1903. 
Mechelen, drukkeriji H. Dierickx-Beke 
zonen. — 8°. 299 p., portr. fr. 3. 

Costamagna, Giac. Il servizio di chiesa: 
istruzioni pratiche circa le sacre funzioni 
ed i preparativi, il canto ecclesiastico e 
le preghiere per le persone dedicate al 
servizio divino in generale e per le figlie 
di Maria Ausiliatrice in particolare. Se- 
conda ediz. riv. ed ampl. Torino, tip. 
Salesiana. — 16°. 239 p. 

Couwenbergh, H. V. Traite &l&mentaire 
de l’ex&cution et de l’harmonisation du 
plain-chant A l’usage des maitres de cha- 
pelle, organistes et chantres. Lierre, 
J. van In et Cie. — gr. 8°. 93 p. fr. 3. 


[Dasselbe Werk erschien ebendort auch in 
flamändischer Sprache.] 
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Davies, David Ffrangcon. The singing 
of the future... With a preface by Sir 
Edward Elgar... London and New York, 
J. Lane. — 8°. XXIII, 269 p. 7. 6.d. 

Dehareng, Th. La musique % l’&cole pri- 
maire en trois parties basees sur les 
matitres et l’esprit du programme du 
gouvernement. Theorie, intonation, voca- 
lisation, chants avec paroles, canons, mou- 
vements, nuances. Ire et IIIme partie. 
Liege, Dessain. — 12°. 36 p. fr. 0,60 
und 12°. 95 p. fr. 1,50. 

Denis, P., abbe. Lettre au R. P. dom Pothier, 
fondateur et president de la commission 
romaine de chant liturgique. Les Lucs-sur- 
Boulogne (Vend&e), l’auteur. — 8°. 23 p. 

Duclos, Ad. Sa Saintete PieX et la musique 
religieuse s. Abschnitt V unter Pius X. 

Duclos, Ad. Introduction A l’ex&cution du 
chant gregorien d’aprös les principes des 
benedictins de Solesmes. Tournai (1904), 
Desclee, Lefebvre et Cie. — 8°. 79 p. fr. 1,25. 

Dunster, Mary E. Gordon-. A standard 
course of study in vocal music for the 
schools of the Philippine Islands. New York 
(1904), Silver, Burdett & Co. — 12°, 
24 p. 25 c. 

Dupoux, J. Les chants de la messe. Paris, 
Bureau de l’edition de la Scola. — 125 S. 

Echegoyen, Teodoro A. Breve metodo 
de canto gregoriano, compuesto con arreglo 
4 las prescripceiones de 8. S. Pio X yä 
las ültimas ediciones de los P. Benedictinos. 
Tarragona, Tipografia Tarraconense. 

Edicto y reglamentos sobre müsica sagrada, 
promulgados por los Rmos. Prelados de 
la provincia eclesiästica de Valladolid. 
Valladolid, Tip. y casa editorial Cuesta. 
— 4°. 110 p. 

Eitz, Carl.* Das Tonwortsystem und sein 
Verhältnis zu den in der Musik bestehen- 
den drei Stimmungsarten, nämlich der 
reinen Quintenstimmung, der temperierten 
und der natürlich-reinen Stimmung. Mit 
3 Tafeln: I. u. II. Tonwortsystem, III. 
Bosanquetklaviatur. Leipzig, Breitkopf 
& Härtel. — kl. 8°. 17 S. ,%# 0,80. 

|Deutsch und englisch.) 

Ergo, Emil. Algemeen practisch en theo- 
retisch leerboek voor het muzieklezen 
„a prima vista“, Systematische oefeningen 
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voor toontreffen. Ten gebruike van alle 
muziekinstituten, als ook voor het zingen 
„naar noten“ op de lagere scholen. 
Amsterdam, Alsbach en Co. — 8°, £. 0,75. 

Eroschenko, N. Methodik und Theorie 
des Gesanges. Handbuch für angehende 
Gesanglehrer. [In russ. Sprache.] Moskau, 
Jurgenson. — 80 Kop. 

Erven Dorens, C.P.M. van. Het vraagstuk 
van den Gregoriaanschen zang in 1905. 
Haarlem, H. Coebergh. — kl.8°.61p.£.0,50. 

Falise, abbe. Cer&monial romain et cours 
abrege de liturgie pratique, comprenant 
Vexplication du missel, du breviaire et du 
rituel, & l’usage des €glises qui’ suivent le 
rite romain. 10e &dition, revue et corrigee. 
Paris, Roger et Chernoviz. — 8°. X VI, 628p. 

Finn, William Joseph, and @. H. Wells, 
and Fr. Jos. O’Brien. Manual of church 
music... with preface by the Rev. H. T- 
Henry... and introduction by His Ex- 
cellency, the apostolic delegate 10 the 
United States. Philadelphia, Pa., The 
Dolphin press. — gr. 8°. XV, 150 p. 

Flatau, Thdr. S. Die funktionelle Stimm- 
schwäche (Phonasthenie) der Sänger, 
Sprecher u. Kommandorufer. Charlotten- 
burg (1906), Bürkner, — 8°. III, 1248. #3. 

Fleury, A. La restauration gregorienne 
s. Abschnitt III. 

Frola, (?). Manuale di canto gregoriano. 
4a ediz. riveduta e corretta.. Roma, Des- 
clee, Lefebvre e ©. — 8°. 75 p. L. 1,20. 

Gastou6e. Trait6 de plain-chant. Paris, 
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